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APRESENTACAO



A revista Imagem Brasileira numero 6 (seis) corresponde ao VII Congresso
Internacional do Centro de Estudos da Imaginaria Brasileira, realizado na
Casa da ()pera, Teatro Municipal, na cidade de Ouro Preto, em 2011. Grandes
dificuldades de encontrar patrocinadores impediram a sua publicacao impressa,
como foi feito nos quatro primeiros nimeros. Assim, como a Revista nimero
5, optamos por publicacdo em meio eletrénico. A novidade deste nimero é
que a revista apresenta um novo formato. Expressamos nossas desculpas
pelo atraso na sua publicacao.

O VII Congresso Internacional do Centro de Estudos da Imaginaria Brasileira
realizou-se de 25 a 29 de outubro de 2011, em Ouro Preto, com a presidéncia
da professora Beatriz Coelho e com o importante apoio da Coordenacgao de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes), para passagens e
hospedagens dos conferencistas internacionais . Agradecemos, em especial,
ao entao Prefeito Municipal de Ouro Preto, Angelo Oswaldo de Araujo Santos,
pela utilizagdo do Teatro (Casa da Opera), ao Programa de pds-graduacdo em
Artes e ao Centro de Conservacgao e Restauracao de Bens Culturais da Escola
de Belas Artes, Universidade Federal de Minas Gerais, a Fundacao de Amparo
a Pesquisa do Estado de Minas Gerais (Fapemig), ao Museu do Oratério e a
nossa querida Carolina Proenca Nardi e ao restaurador Sylvio Luiz Rocha
Vianna, pelo oferecimento do coquetel de abertura.

Sem o apoio dessas instituicoes e pessoas, seria impossivel a realizacao do
VII Congresso Internacional do Ceib, cujo resultado palpavel é a publicacao
eletronica dos trabalhos apresentados.

As conferéncias internacionais transformadas em artigos sao parte importante
desta publicacdo: Maria Garganté Llanes da Universidad de Girona (Catalunha,
Espanha), com o artigo Entre el arte y La devocion popular: Los retablos de
La Virgen Del Rosario em Catalunya; Paula Cristina Machado Cardona, da
Universidade do Porto, Imaginaria devocional no Alto Minho na época moderna:
encomendantes e artistas.

Apresentaram também excelentes conferéncias, Jodao Candido Portinari, A
arte religiosa de Candido Portinari e a diretora do Centro Nacional de
Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales, do Chile, Médnica
Bahamondez, Critérios para La restauracion de imagenes de culto ativo: un
caso emblematico no Chile embora, por motivos pessoais, ndao pudessem
enviar seus artigos.

Os autores dos artigos aqui apresentados sao de formacao e area de atuacao
diversas, como histéria da arte, museologia, arquitetura, conservacao e
restauracdo de bens culturais méveis e artes plasticas. Essa diversidade
torna os congressos e atividades do Ceib interdisciplinares, o que é
absolutamente valioso e atual.



Contamos também, neste numero da Imagem Brasileira, com artigos de
professores, doutores, doutorandos, mestres, mestrandos e alunos de
graduacao de varios cursos, que realizam pesquisas no tema tao vasto e
importante como o da imaginaria. As titulacdes estdo mantidas como no ano
do VII Congresso Internacional do Ceib (2011), e, com certeza, uma grande
parte desses profissionais ja apresentam titulacdo mais avancada.

Nossos agradecimentos pelos artigos, publicados tardiamente, mas que
atingirao, certamente, profissionais e estudantes de varias partes do Brasil
e mesmo do exterior. O Centro de Estudos da Imaginaria Brasileira, (Ceib)
agradece a todos que apoiaram o VII Congresso.

Maria Regina Emery Quites
Belo Horioznte, Marco/2016
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ASPECTOS HISTORICOS E SOCIAIS



DE MAESTRO ESTATUARIO A SANTERO: ESTEBAN SAMPZON EN EL
RIO DE LA PLATA

Gabriela Braccio

Licenciada en Historia

Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Fernandez Blanco
gabil212@yahoo.com

Palavras-chave: Maestro estatuario, Esteban Sampzon, Buenos Aires, Argentina.

Fue en 1780, como respuesta a un bando del virrey, que Esteban Sampzon se
presentd ante el escribano de gobierno de la ciudad de Buenos Aires y declard ser
maestro estatuario. Mas de treinta anos después, el padréon de poblacién levantado
en la ciudad de Cérdoba lo registré como santero. Este pasaje entre maestro estatuario
y santero puede considerarse indicio de una cuestion a resolver y, por lo tanto, un
posible eje para llevar a cabo el presente trabajo. Sin embargo, existen otras cuestiones
a considerar, las que complejizan y amplian el contexto en que se inscribe este caso.
Por una parte, el prestigio de los artesanos estaba dado fundamentalmente por el
reconocimiento de su capacidad, la cual resulta indiscutible en la obra de Sampzon.
Por otra, la historia de los artesanos coloniales “esta llena de ejemplos de individuos
inteligentes y habiles que llegaron a hacerse bastante ricos”!, pero Sampzon termind
sus dias en la pobreza y el olvido.

La particular situacion se advierte también considerando a otros escultores de la
regién para la misma época. Particularidad que parece estar irremisiblemente unida al
hecho de que Sampzon era de origen filipino, por lo cual podia ser considerado un
“indio de la China”, con todo lo que ello implicaba en una sociedad jerarquica y
estratificada, a mas del caracter absolutamente excepcional que representaba en el
Rio de la Plata.

Esteban Sampzon nos enfrenta a varias cuestiones, siendo la subalternidad una de
ellas, y nos invita a repensar la relacién entre la normativa establecida y las practicas,
mientras que el corpus que le fue atribuido, aunque escaso, permite multiples inferencias
respecto del arte colonial en un area marginal del imperio espafiol en América.

Maestro estatuario

El bando proclamaba “reducir a gremios y por clases a todos los artistas y oficiales
mecanicos”?, comprendiendo maestros, oficiales o aprendices. Considerando que,
en México y Lima, hacia fines del siglo XVI se organizé la mayoria de los gremios, la
fecha respecto de Buenos Aires resulta muy tardia. También se infiere que la actividad
de los artesanos estaba ampliamente desarrollada, operando algun tipo de mecanismo
por el cual se reconocian y legitimaban los rangos. Sampzon declaré ser natural de
Filipinas y soltero, vivir en el convento de Santo Domingo y tener siete afios como
maestro estatuario3. A su vez, el padrén nos enfrenta a la cuestion de la terminologia,
pues sefala: “Tallistas, carpinteros, estatuarios, silleteros, toneleros, aserradores y
peineros”4. Si bien no refiere a escultores, son dos quienes se adjudicaron dicha

" JOHNSON Lyman, “Artesanos”, en: HOBERMAN Louisa S. y SOCOLOW Susan M. (Comp.), Ciudades y sociedad en
Latinoamérica colonial, Fondo de Cultura Econémica, Bs.As. pp. 264.

2 Archivo General de la Nacion (AGN), IX, 8-10-4

3 AGNIX 35-2-3 Expte. 15

4 Ibidem



Figura 1: Esteban Sampzon. Santo Domingo Penitente. Madera tallada y policromada,
plata y ojos de vidrio. Medidas: 136,5 x 86 x 125 cm. Buenos Aires, 1800
Museo de Arte Hispanoamericano “Isaac Fernandez Blanco”.

categoria y dos se declararon estatuarios pero, dado que uno de ellos era oficial, el
unico maestro estatuario es Sampzon.

Para 1780, Buenos Aires ya era la capital del virreinato del Rio de la Plata y su
poblacién habia crecido significativamente. Desde antes, fundamentalmente gracias
al contrabando, habia comenzado a manifestar notables cambios. Sin embargo, los
gremios no se habian organizado, dato ilustrativo para comprender como era una
ciudad que, fundada en 1536 y definitivamente en 1580, habia subsistido en una de
las areas marginales del imperio espafiol en América. Con escasa o nula disponibilidad
de mano de obra indigena, acechada por los portugueses, en tratos ilicitos con los
ingleses, con un puerto habilitado recién en 1778, era bien diferente de ciudades
como México o Lima. Sin embargo, la riqueza y el prestigio no dejaban de ser factores
determinantes en su sociedad y, al igual que en el resto de la América hispana, la raza
era el factor primordial de la condicién. No obstante y debido a sus caracteristicas
ofrecia grandes posibilidades para parecer lo que no se era y, precisamente por ello,
la sospecha operaba en las practicas sociales de manera indiscutible>.

El censo de 1778 revela que la poblacion se habia duplicado respecto de 1744, pues
los 10.056 habitantes, en 1778, sumaban 24.083, representando la poblacidn blanca
el 66,8%°5. Se registraron 963 artesanos, habiendo nacido en la ciudad el 52,8%,
mientras que el 20,2% estaba integrado por peninsulares’.

5 Cf. BRACCIO Gabriela y TUDISCO, Ser y parecer. Identidad y representacion en el mundo colonial, Museo de Arte
Hispanoamericano “Isaac Fernandez Blanco”, Bs.As., 2001.

¢ UNIVERSIDAD NACIONAL DE DE BUENOS AIRES, FACULTAD DE FILOSOFIAY LETRAS, Documentos para la
historia argentina, T° X1, Territorio y poblacion, Padron de la ciudad de Buenos Aires (1778), Bs.As., 1919.

7Cf. JOHNSON Lyman y SOCOLW Susan M., “Poblacién y espacio en el Buenos Aires del siglo XVIII”, en:
Desarrollo economico, Vol. 20 N° 79, 1980, pp. 327-349.
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Figura 2: Esteban Sampzon (a). Sefior de la Humildad y la Paciencia (detalle)
Madera tallada y policromada; ojos de vidrio. Alto maximo 99 cm
Buenos Aires, antes de 1788. Iglesia de la Merced, Buenos Aires.

La consulta al Archivo Nacional de Filipinas no ha proporcionado ningun dato respecto
de Sampzong, pero encontramos el bautismo de Estevan Luiz Mateo Samzon en
1756 en una parroquia proxima a Manila®. La fecha indicaria que en 1780 tenia
aproximadamente 24 afos, edad apropiada para casarse, lo cual hizo Sampzon
poco tiempo despuési®, En cuanto a su vinculo con los dominicos, parece haberse
sostenido en el tiempo pues existe una constancia de que el convento porteno de
Santo Domingo, el 10 de enero de 1800, pagd “siento y nuebe pesos al Escultor
Esteban por la imagen de Santo Domingo en Penitencia para la ante sacristia.”!!.
Dado que el unico llamado Esteban en el padrén de 1780 es Sampzon y no hay otro
con ese nombre, se infirid que se trataba de él y, a partir de dicha obra, el maestro
Schenone conformo el corpus con el que contamos. A su vez, esa constancia vuelve
a enfrentarnos con la cuestion de la terminologia, pues refiere a escultor y no a
estatuario.

Indio de la China

Habitualmente, escultores y tallistas estaban relacionados con la Iglesia, pues era la
mayor consumidora de sus productos. Este vinculo era mas frecuente con las érdenes
religiosas, desarrollandose una relacion que podia exceder lo meramente laboral. Es
el caso de Tomas Saravia, quien en 1780 declaré ser natural y vecino de Buenos
Aires, maestro de talla, y vivir en el barrio de La Merced!2. Saravia tallé el pulpito y
algunos retablos de la iglesia de La Merced!3. Dado que fueron los mercedarios quienes
le vendieron su casa, favoreciéndolo con una quita en el precio, su vinculo con dicha

8 Comunicacion de la Dra. Teresita R. Ignacio, Jefa del Archivo Nacional de Filipinas.

? FamilySearch-International Genealogical Index, Official Web Site of the Church of Jesus Christ of Latter-day Saints.
19 Esteban contrajo matrimonio con Bernardina Hidalgo, AGN IX 6321 Afio 1849.

" RIBERA Luis y SCHENONE Héctor, El arte de la imagineria en el Rio de la Plata, Instituto de Arte Americano e
Investigaciones Estéticas, Bs.As., 1948, pp.86

12 ]dem nota 3.

13 ACADEMIA NACIONALDE BELLAS ARTES, Patrimonio Artistico Nacional. Inventario de bienes muebles. Ciudad
de Buenos Aires, Bs.As., 1998, T°1.
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Figura 3: Esteban Sampzon (a). Santa Catalina de Siena
Madera tallada, estofada y policromada (policromia no original). Ojos de vidrio
Alto aprox. 180 cm. Cérdoba, fines del s. XVIII
Iglesia de Santo Domingo, Cordoba.

orden excederia lo laboral'4. El vinculo de Sampzon con los dominicos podria ser la
razon por la cual vivid varios afios en Cordoba, donde la mayoria de sus hijos fueron
bautizados, y donde protagonizé un episodio que evidencia la condicidn que algunos
veian en él, marcandolo de modo indeleble?s.

El 28 de septiembre de 1788 comenzd lo que Sampzon denuncié como agravio de su
estimacion y demando al alcalde por resultar “manchada mi estimacién y buen nombre
con que he sabido granjear el aprecio que es consiguiente a la hombria de bien que
profeso y es notoria”¢. Si bien solicitd el desagravio, ante la falta de respuesta, recurrid
a la Real Audiencia. Dado que la razén que motivo el suceso fue por recibir en depdsito a
una muchacha “para evitar que se extraviase”, se infiere que gozaba de buen nombre, y
es precisamente en la apelacién donde surge su calidad, aunque con diferente connotacién.
El procurador se refiere a su representado como “indio de la China”, considerando esa
naturaleza privilegiada y un agravante de la injuria, pero el alcalde lo sefiala como “de
casta de indio o cholo”, justificando la pena impuesta, la cual consideré leve, mientras
gue para el procurador era infame. En mayo de 1789, la Real Audiencia declaré nulo
todo lo accionado por el alcalde, condenandolo a pagarle a Sampzon?’.

El primer registro que encontramos de los traslados de Sampzon a Cérdoba es del 7
de noviembre de 1787, con su mujer y un hijo, prueba de que habia formado familia®®.
El 14 de octubre de 1788, solicitd licencia para viajar a Buenos Aires'?, indudablemente
producto de su apelacién, pues el poder a favor del procurador es del 22 de noviembre
de 17882, El 13 de diciembre del mismo afio, solicitd licencia para regresar, luego de

4 AGN 5 Ao 1782 F° 203.

15 Archivo del Arzobispado de Cérdoba.

16 AGNIX 38-8-5 Leg. 223, salvo expresa aclaracion, las citas corresponden al mismo.
17508 mas 136$ por costas.

®AGNIX 12-9-3.!

Y AGNIX 12-8-13.

2 Poder ante el escribano de Buenos Aires, José Luis Cabral, agregado a la causa citada.
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indios, negros, y castas era mucho mas significativa en Cérdoba, lo cual permite una
mejor comprension de lo que creemos acerca de la condicion de Sampzon y de su
oficio, asi como de los artesanos y sus gremios en aquella ciudad.

Fue recién en 1789 que se organizaron los gremios en Cérdoba, aunque sin mencién
especifica de estatuarios ni tallistas, infiriendo que quedaban comprendidos entre los
carpinteros?®. En 1813, sobre 120 artesanos en madera, un estudio menciona que
habia 113 carpinteros, 6 silleros y 1 tonelero. Sin embargo, un trabajo sobre la
poblacion para dicho afio sefiala que los carpinteros eran 106, menciona tallistas y la
presencia de un santero?’. Precisamente, el santero era Sampzon, quien declaré
tener 54 anos, vivir con su mujer y tres hijos?®. Resulta llamativo el uso del término
“santero”, pues es bastante mas tarde que comenzé a utilizarse, considerandolo “el
sucesor auténtico del imaginero o estatuario de los siglos XVII y XVIII”?°. También
llama la atencién la condicidn de “espaiiol” y originario de Cérdoba respecto de
Sampzon en ese padron.

Volvemos a enfrentarnos con la cuestion de la terminologia pues, como sostienen
Ribera y Schenone, “no se puede establecer una estricta linea divisoria entre carpinteros

14



Figura 6: Firma de Esteban Sampzon.

y tallistas, entre tallistas y escultores y entre escultores y estatuarios”°. Prueba es
que son varios los casos de carpinteros que, a veces, aparecen como tallistas.

Lo planteado acerca de los artesanos que trabajaban madera en la ciudad de Cérdoba
refuerza la hipdtesis respecto de lo que motivé el traslado de Sampzon, pues seria
menor la competencia y tendria asegurada la demanda por su vinculo con los dominicos.
Por otra parte, lo planteado respecto del padrén de 1813 podria implicar que, una
vez restaurada su estima y habiendo consolidado su fuente de ingresos, logré superar
su condicion, sin embargo creemos que no dejo de ser un subalterno3!.

Los gremios de artesanos se correspondian con aquella estructura jerarquica, cuyo
orden se basaba fundamentalmente en el valor de la materia prima utilizada, pero la
calidad del producto era el referente principal, de alli el esfuerzo de muchos por
responder a las pautas europeas. Si bien la obra de Sampzon revela aquel caracter,
no llegd a hacerse bastante rico, ni sus hijos se dedicaron a las profesiones, algo que
se advierte en los artesanos coloniales de mayor éxito, los suyos ni siquiera continuaron
con el oficio. La posibilidad de enriquecerse queda demostrada con lo manifestado en
1782 por Bartolomé Ferrer, natural de Ibiza y maestro tallista, diciendo que “aca se
gana de una patada”*.

Sampzon tampoco habria diversificado su actividad, una practica habitual, como se
advierte en Isidro Lorea, natural de Navarra y maestro tallista, quien en 1778 tenia
casa propia, mas de 30 esclavos y era propietario de unos hornos. Como sostiene
Schenone, Lorea “no soélo fue tallista, sino también industrial, comerciante y
empresario”33. Quien también incursioné en el comercio fue Miguel Ausell, valenciano
e instalado en Buenos Aires hacia mediados del siglo XVIII, quien realiz6 varias obras
de pintura3*. Sin embargo, el padrén de 1778 lo consigna como mercader, figurando
entre los mas acaudalados?. Situacién que confirma la escritura de obligacion que le
otorgé un comerciante de Potosi en 177936,

3 RIBERA Adolfo L. y SCHENONE Héctor, “Tallistas y escultores del Buenos Aires Colonial. El maestro Juan Antonio
Hernandez”, en: Separata de la Revista de la Universidad de Buenos Aires, Cuarta época, Afio I, N° 5, Bs.As., 1948,
pp-25.

31 Cf. RIVERA CUSICANQUI Silvia y BARRAGAN Rossana (Comp.), Debates Post Coloniales: Una introduccion a los
Estudios de la Subalternidad, Aruwiyiri, La Paz, 1997.

32 Anales del Instituto de Arte Latinoamericano e Investigaciones Estéticas, Bs.As., Facultad de Arquitectura y
Urbanismo, UBA, afio 1957, N° 10, pp. 128.

33 SCHENONE Héctor, “Retablos y palpitos”, en: ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS ARTES,

Historia General del Arte en la Argentina , Bs.As., 1983, T° I, pp. 244.

3 Cf. SCHENONE Héctor, ‘“Pintura” en: ACADEMIANACIONAL DE BELLAS ARTES,

Historia General del Arte... op.cit. T°L..

35 En Padron de 1778 figura como Ausel.

¢ AGN 4 Afio 1779 F° 221.
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En cuanto al patrimonio de Sampzon, en 1785 adquirié un terreno, por entonces en
las afueras de la ciudad de Buenos Aires, cuyo saldo canceld cuarenta anos después?’.
En 1806, el cabildo de Cérdoba le traspaso treinta varas del terreno de ejidos®® y, en
1849, el Unico bien que quedaba en la familia era parte del terreno adquirido en 1785,
s6lo que incluia un rancho®*. Considerando que su hija Mercedes murié siendo pobre
y limosnera, la Unica tactica que Sampzon respecto de sus ingresos fue trasladarse
de un lugar a otro, una forma de diversificacidn aunque muy acotada*oe*!,

En abril de 1789 se trasladé de Cérdoba a Buenos Aires y regresd poco después,
meses mas tarde su mujer recibid el dinero de la apelacién porque Sampzon se
hallaba afuera, y la constancia de pago por el Santo Domingo fue en enero de 1800,
todo lo cual evidencia que sus traslados fueron mas de los que queda registro*?.
Creemos muy probable que también se haya trasladado de la ciudad de Cérdoba a
su campafa, pues una de las imagenes que se le atribuye es un Cristo en la localidad
de Reduccidn, y quiza también haya estado en otras provincias préximas, pues en
Renca, provincia de San Luis, se le atribuye otro Cristo. Desconocemos cuando regreso
definitivamente a Buenos Aires y cuando murid, pero su hija Mercedes, como
apoderada, vendio partes del terreno en 1828 y en 1829, por lo cual él vivia, siendo
un hombre de setenta afos de edad mas o menos*3. Dado que a fines de 1827 se
encontraba “impedido de las manos y enfermo de la vista” 44, dichas ventas pueden
haber sido debido a su imposibilidad de producir para entonces.

Escultor filipino

No sabemos aun cuando ni de qué modo Sampzon llegd a nuestro territorio, pero la
presencia de filipinos, quienes llegaban a México en un numero de sesenta por ano en
el siglo XVII y mayoritariamente como esclavos, era algo exoético en el Rio de la
Plata*s.

Desconocemos cuando y donde fue examinado Sampzon, asi como respecto de
quienes conforman el padrén de 1780. Sin embargo, su analisis permite inferir que el
rango de maestro lo tuviesen quienes trabajaban de manera independiente, pues los
oficiales manifestaron vivir en la casa de algin maestro o trabajar con él. También se
advierte que sélo uno de los maestros habia nacido en América, precisamente en
Buenos Aires, es Tomas Saravia, quien era mulato segun el censo de 17784. Esto
probaria que no era Obice para ser maestro en aquel oficio y, en su caso, también la
posibilidad de enriquecerse y de lograr el uso de don, pues asi lo encontramos en su
poder para testar*’.

Salvo Saravia y Sampzon, aquellos maestros eran espafnoles y portugueses, por lo
cual la produccion era mayoritariamente de caracter europeo. Este caracter podria
representar otra razén para el traslado de Sampzon a Cérdoba, pues la competencia
resultaria significativamente menor, pero sus obras tendrian que dar cuenta de ello y,
precisamente, es lo que sostiene Schenone cuando dice que hacen recordar la

37 AGN 2 Ao 1785 y 1826.

8 Actas Capitulares de Cordoba, Libros 43° y 44°, afios 1805-18009.
¥ Idem nota 10.

4 Tbidem.

4 Tbidem.

42 ]dem nota 19.

4 AGN 4 Afio 1828, F° 8 vto. y Afio 1829, F° 48 vto.

4 AGN 4 Ao 1827 F°551.

4 RUBIAL GARCIA Antonio, La plaza, el palacio y el convento. La ciudad de México en el siglo XVII, México, Sello
Bermejo, 1998, pp. 32.

4 Cf. Documentos para la historia argentina, T° XI...op.cit. pp 199.
47 AGN 2 Afio 1802 F° 23 vto.
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imagineria espafiola contemporanea“®. También resalta el tratamiento realista de la
anatomia, que considera singular para la época, calificandolo como el mas creativo
entre sus pares. Siguiendo a Schenone, el analisis del Cristo que se encuentra en
Reduccién podria ser un indicio respecto de su formacién. Es una figura con brazos
movibles, de mayor tamafo que el natural, que reproduce a ciertos Crucificados
goticos sevillanos de fines del siglo XIV, excepcional por su rareza en la regién y
evidenciando que Sampzon tuvo buenos maestros o un extraordinario talento para
reproducir modelos o, tal vez, ambas cosas.

La escultura consiste en darle forma con las manos a un bloque de madera u otro
material, se trata de extraer de ese bloque una figura que sélo el escultor es capaz de
ver. Precisamente, Arce y Cacho dice que “la escultura es por fuerza de quitar”# y
gue lo mismo se dibuja con el cincel que con el lapiz, si el escultor lo tiene concebido
en su mente. De alli que, si bien Sampzon termind sus dias sin poder firmar siquiera,
quiza no dejo de imaginar lo que la madera encerraba.

“ Cf. SCHENONE Héctor, “Imagineria”, en: ACADEMIA NACIONALDE BELLAS ARTES,
Historia General del Arte en la Argentina, Buenos Aires, 1982, V° I “Desde los comienzos hasta fines del siglo XVIII™.
4 ARCE y CACHO Celedonio Nicolas de, Conversaciones sobre la escultura. Pamplona, Joseph Longas, 1786, pp.133.
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Esta abordagem tem como objeto as imagens devocionais, sua forga, sua relagao e
importancia nos cultos a elas empreendidos nas comunidades onde estao expostas.
Antes de qualquer elaboracdo tedrica, o que fundamenta nossa analise é a relacao
cotidiana de mais de vinte anos coordenando o Nucleo de Conservagao e Restauracgao
do Centro de Artes da Universidade Federal do Espirito Santo, Brasil, onde vivenciamos
os processos empreendidos na restauracdo dessas imagens. Também participamos
dos rituais realizados quando de seu retorno para suas cidades de origem, que tém
seu ponto maximo nas cerimOnias que denominamos de “reconsagragao”.

Nesse sentido, ha a abertura de um grande nimero de possibilidades de pesquisas,
pois enfocam relacbes compreendidas dentro do @mbito da histoéria, da politica, da
antropologia e da sociologia, entre outros. Dentre eles, nossa pretensao esta em
procurar compreender os aspectos relacionados com a pratica dessa religiosidade,
as caracteristicas fisicas das imagens e sua importancia nas comunidades onde estao
inseridas.

Nao podemos deixar de abordar, em primeiro lugar, a pratica religiosa que envolve
as imagens devocionais. Para tanto, faz-se necessario, mesmo que de forma sucinta,
discorrer sobre o exercicio de um catolicismo que foge as regras impostas pela
Igreja, com seus aspectos ligados aos sacramentos e a evangelizacao, e adentrar
em um terreno absolutamente encantador, envolvente e perigoso, que abriga, em
seu amago, o catolicismo popular.

Diante disso, torna-se importante volvermos a colonizacdo do Brasil, realizada por
Portugal, inicialmente implantada nas vilas e cidades litoraneas da Col6nia, onde a
vida se consolidava por meio de um contexto social com alicerces fortemente
sedimentados no pensamento religioso. Na afirmacao de Abreu, fica clara a intengao
da Metrépole de indicar a existéncia de “[...] uma reafirmagdo simbdlica da ampla
vitéria pretendida pelos colonizadores e pela fé catdlica na Terra de Santa Cruz [...],
que [...] buscavam fazer da Col6nia ‘um reino de Deus por Portugal” (1993, p. 45).

A ligacao direta com os portugueses tornou este pais essencialmente catdlico e, em
consequéncia, a arte trazida nesse periodo teve sua maior expressao no barroco e
estava intimamente ligada a doutrina e aos interesses de propagacao da fé definidos
pelo Concilio de Trento, que tracava as diretrizes para a sua producao com a proibigao
de temas heréticos e irrelevantes, enfatizando, dessa forma, as diversas
representacdes da Virgem Maria, dos martires e santos, com a finalidade de instruir
e evocar a fé.

Apesar dos varios movimentos iconoclastas, o culto dedicado as imagens sempre
se manteve muito presente na Igreja Catodlica. Esses cultos se multiplicaram ao
longo dos séculos, tendo na prépria Igreja o desenvolvimento da nocdo de que os
milagres poderiam ser realizados a distancia. Esse fato, além de dotar o poder dos
santos de uma universalidade, contribuiu também para uma maior utilizacdo e
propagacao das suas imagens, constituindo-se, a partir dai, em nimero muito maior
gue as proprias reliquias sagradas (VAUCHEZ, apud OLIVEIRA, 2008, p. 232).

Com a expansao do cristianismo para além do continente europeu, tornava-se cada
vez mais premente a utilizagao das imagens como um dos principais elementos de
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conversdo e organizacao dos novos fiéis, que podiam se espelhar na vida dos santos
que, entre outros aspectos, afirmavam a sua subordinagao a Igreja, seus martirios
e virtudes engendrados em funcao da crenca em um Deus e na elevagao de sua fe.

Dessa forma, a religido catodlica trazida pelos portugueses foi urdida tao fortemente
nessa nova terra que suas caracteristicas ainda hoje se encontram presentes nas
praticas religiosas empreendidas pelas comunidades, principalmente nos centros
urbanos mais afastados das grandes cidades.

A propagacao do cristianismo no Brasil se deu, inicialmente, pelo litoral e depois se
alastrou pelo interior deste grande territdrio, criando distéancias cada vez maiores
entre as vilas e as cidades aqui instaladas. Nessa expansao territorial, ficava cada
vez mais explicito o privilégio do culto aos santos, amparado no II Concilio de Nicéia,
no ano de 787, quando ganhou corpo a doutrina ortodoxa sobre a veneracao das
imagens, baseada na teologia de Sao Joao Damasceno (675-749), na qual ficou
definido que:

[...] a verdadeira ‘latria’ — adoracao - tdo sé a Deus corresponde; mas
que as imagens do Salvador, da Virgem, dos anjos e dos santos, podem
ser veneradas, e que era legitimo honra-los com a oferenda de incenso e
vela, como foi o piedoso costume dos antigos, porque o que adora uma
imagem adora a pessoa nela representada (ORLANDIS, 2006, p. 278-
279).

Com essa expansdao, teve inicio uma religiosidade mais popular, contribuindo para
isso varios fatores, entre eles, a propria distancia dos centros urbanos que dificultava
a presenca de sacerdotes e com isso a ordem tradicional da Igreja. Esse fato acabou
por permitir o entrelagamento das formas de professar uma religiao trazida pelos
europeus com as nativas e as trazidas da Africa pelos escravos. Essa distancia e, ao
mesmo tempo, essa proximidade acabaram por criar imbricagdes muito caracteristicas
no modo de professar a fé, mesclando elementos dessas diferentes culturas num
processo de se reorganizar e se reconstruir em torno de um eixo central, acima do
qual esta a Divindade Superior.

Esse distanciamento acaba por influenciar também a diregao final do que é proposto
pela Igreja, em que a adoragao a um Deus infinito e misericordioso promovera a
salvacao da alma sem necessidade de intermediarios.

Se for observado o contexto religioso das vilas coloniais, o que se percebe é uma
menor relacdo do povo com o culto a /atria, que evoca a Santissima Trindade. Esse
Deus supremo se torna também mais distante e de assimilagao mais dificil pela parte
mais simples da populagdao. A imagem do Cristo aparece de forma preponderante
em representacdes sempre ligadas as passagens que evocam a piedade. Essas
imagens, localizadas ndo somente nas igrejas, mas também nos passos da paixdo
espalhados pelas ruas, trazem as iconografias quase sempre relacionadas com a
Paixao, onde aparecem o Cristo da Coluna, o Senhor dos Passos, o Cristo Crucificado,
o Cristo Morto, porém o que mais fica evidenciado sdo suas dores, suas chagas e
sofrimentos que, por meio da piedade, abrandam seu carater divino e o aproximam
mais da condicao humana.

Os cultos da dulia e da hiperdulia que tratam da veneracdo aos santos e a Virgem
Maria tém sua forca localizada exatamente na proximidade que o homem religioso
pode ter com seus santos protetores, pois se situam mais perto, com sua fungao
medianeira entre os homens e a Divindade. Dessa forma, fica muito mais facil sua
insercao no cotidiano dos fiéis, fazendo um imbricamento entre os elementos do
sagrado e os do profano.

Essa forma de organizar esses cultos, trabalhados com elementos sacramentais,
vai se situar dentro do contexto da religiosidade popular que cria a paraliturgia, que
significa a fé fora da liturgia oficial da Igreja Catdlica, criada pelo povo, e que aos
poucos vai sendo assimilada pelas autoridades eclesidsticas. Sdo sinais de uma
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religiosidade que se materializa na fé de cada um e, mesmo assumindo grandes
proporcoes, nao pode ficar mais importante que o mistério a ser celebrado no
sacramento.

Os eventos paraliturgicos, como sdo criados pelo homem religioso, para ele se tornam
sacramento, como as romarias, as procissdes, mas nao sao institucionalizados e
nao sao proclamados como sacramento. Em vista da funcao da religiosidade que
neles também se encontra embutida, acabam por se tornarem tedéforos — portadores
do sagrado, de Deus -, e assim sao assimilados e permitidos pela Igreja. Ao se
tornarem fundamentais no cotidiano das comunidades, auxiliam na divulgacao de
seu culto e prolongam a sua vida, mas nao a substituem. O que deve ser observado
é que “[...] estes exercicios devem ser organizados de tal maneira que condigam
com a sagrada liturgia, dela de alguma forma derivem, para ela encaminhem o
povo, pois que ela, por sua natureza, em muito os supera” (CATECISMO,1993, p.
457).

Essa forma de assimilacdo dos eventos paraliturgicos pode ser entendida quando
trata da Celebracao dos Mistérios Cristaos e proclama que

[...] além da liturgia, a vida crista se nutre de formas variadas da piedade
popular, enraizadas em suas diversas culturas. Velando para manté-las a
luz da fé, a Igreja favorece as formas de religiosidade popular que exprimem
um instinto evangélico e uma sabedoria humana e que enriquecem a vida
cristda (CATECISMO, 1993, p. 458).

Surge dessa relagao uma das formas do catolicismo popular, que de acordo com
Hauck (1992) se diferencia do catolicismo oficial, pois nao tem, em sua organizacao,
os elementos concernentes aos sacramentos e a evangelizagao.

As acbes empreendidas por essa pratica serviram como agente aglutinador do povo,
no periodo da formagao do Brasil, e ainda hoje promove a socializacdo dos membros
das comunidades em torno de seus santos protetores. Neles depositam a preservagao
da esperanca utopica de que dias melhores sempre estdo por vir. Essa afirmativa
pode ser comprovada quando, ao tratar da religiosidade popular, a préopria Igreja
define:

[...] o senso religioso do povo cristdo encontrou, em todas as épocas,
sua expressao em formas diversas de piedade que circundam a vida
sacramental da Igreja como a veneracdo de reliquias, visitas a santuarios,
peregrinagdes, procissdes, via-sacra, dancgas religiosas, o rosario, as
medalhas etc. (CATECISMO, 1993, p. 457).

Essa forma mais livre de professar a religiao acaba por propiciar a uniao da familia,
dos amigos e até dos membros mais distantes das comunidades, nesse processo
de consolidacao e intimidade com seus santos que os acompanham por toda uma
vida - desde o momento em que adentram a igreja, na cerimbnia do batizado, da
primeira eucaristia, do casamento, na sequéncia desses rituais com seus filhos e
amigos, chegando até as cerimo0nias finais da extrema-ungdo e dos sepultamentos.

A maneira de venerar os santos e a Virgem Maria por meio de suas imagens, a
iconoddulia, organiza-se em forma de agOes de protecdo e de devocao, que ocorrem
de forma direta, sem necessidade da intermediagao da Igreja ou dos sacerdotes. A
presenca dessas entidades ocorre naturalmente com a instalagdo, nas residéncias,
de esculturas ou pinturas dos santos de devocao nas mesas de cabeceira, nas
paredes, nos oratoérios. Essa é uma outra pratica introduzida no Brasil pelos
portugueses que, ao aportarem nessas terras, traziam consigo seus santos de
devocgao, e “[...] sao a prova de uma necessidade quase fetichista entre o0 homem
comum e o santo protetor, funcionando como local sagrado para guardar ndo sé as
imagens, mas também outros elementos decorativos de especial devogao [...]"
(AVILA,1999, p. 20).
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A piedade e a protecao caminham pari passu com o devoto com seus cultos
domésticos na entronizacdo de imagens nos oratérios, onde foram sendo
incorporadas as mais diversas iconografias conforme o culto local ou particular,
constando neles os santos que protegem das doencas, dos raios, da morte subita,
gue protegem a casa, a familia, a profissdo, os animais domésticos e tantos outros
como permite a longa hagiografia catdlica. O culto a esses santos pode ocorrer de
forma individual, com as oragdes e promessas feitas nas proprias residéncias.

Dessa forma, as imagens assumiram varias fungdes nas comunidades, como a de
nomear e proteger as localidades das quais eram as padroeiras e servir de exemplo
para a organizacao da populagao, no que diz respeito ao cumprimento de preceitos
relacionados com a ordem e os bons costumes.

Com referéncia aos cultos coletivos, trataremos aqui, especificamente, das festas e
das procissGes dos santos padroeiros. Essas praticas acabaram por ser permitidas
pela Igreja, pois, mesmo nao tendo os dogmas definidos pelo catolicismo oficial,
servem de elemento agregador da comunidade em torno da Igreja, complementando
a lacuna deixada pela falta dos sacramentos e da evangelizagao, onde a presenca
do sacerdote é de suma importancia.

Apesar das decisdes do Concilio Vaticano II, que orientam as praticas religiosas para
a direcao cristocéntrica, de certa forma, a pratica que se vé nas comunidades com
as quais temos trabalhado é a presenca da forca derivada da religiosidade popular,
que traz em seu bojo a ternura, a delicadeza presente no modo carinhoso de
ornamentar os altares, os andores, os espacos liturgicos, fazendo deles a continuidade
das casas e das casas a continuidade dos espacgos sagrados, preparando com carinho
o local para a veneragao dos seus santos e da Virgem, tanto nos cultos particulares
guanto nos comunitarios.

Essa maneira de se relacionar com as coisas do sagrado forma um contraponto
para a convivéncia com os ritos associados ao catolicismo oficial, que ainda se
mantém em uma rigidez dogmatica, ancorada nas decisGes do Concilio de Trento.

Essa forga preponderante do catolicismo popular pode ser notada nas cidades que,
mesmo tendo suas igrejas reformadas para trazer a imagem de Cristo como centro
principal de atengao, retirando a imagem do santo padroeiro do ponto focal, dos
centros dos altares, e levando-a para capelas ou altares laterais, minimizando sua
presenca nos cultos, sua forca simbodlica ndo é abalada. Os santos continuam a
denominar as paroquias, a atender aos pedidos dos fiéis e a agregar a maioria da
populacdao para honra-los em suas datas festivas.

Ao se trabalhar com as imagens devocionais, dois aspectos sao de fundamental
importancia. O primeiro esta ligado diretamente a sua propriedade como corpo fisico,
com suas diferentes matérias, de acordo com o suporte com que foram
confeccionados e que estao ligados a fatores como peso, forma, cor, textura e
tantos mais atributos definidos pelo artista seu criador. O outro aspecto esta
fundamentado no deslocamento dos sentidos religiosos, sociais e culturais ocasionado
pela sua perenidade em uma comunidade, tendo, neste texto, seu aspecto devocional
evidenciado, pois faz referéncia as esculturas confeccionadas para atuarem nos rituais
catolicos e, por conseguinte, ndao poderia deixar de tratar de diferentes questdes
conceituais e tedricas, que se localizam nos aspectos de pertencimento como
padroeiras de uma paroquia.

A grande importancia dessas imagens deriva do fato de estarem incluidas nos
preceitos da Igreja Catdlica, que, de acordo com Oliveira (2008, p. 26), sempre
acreditou na existéncia de elementos incumbidos de realizar o intercdmbio entre o
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mundo composto pelas coisas materiais e o outro mundo, o ndo material, constituido
pelas coisas relacionadas com o espiritual, com sua funcdo dialética que separa e
une. Ao mesmo tempo em que estdao em uma dimensao superior em frente aos
homens, os santos os acolhem e os aproximam do sagrado e de um Ser superior ao
qual estao ligados.

A producdo de objetos com finalidades litirgicas sempre foi diversificada, influenciada,
prioritariamente, pela grande extensao territorial do Brasil, pelas distancias entre as
vilas mais desenvolvidas e as perdidas nos rincées mais longinquos. Essa diversidade
ndo se apresentava somente no método construtivo, por exemplo, na arquitetura,
que no litoral se configurava em igrejas com largas paredes de pedra e cal, e as do
interior com paredes mais delicadas, construidas com o método de pau a pique,
como também na diversidade dos materiais utilizados como suporte na producao
das imagens, como as madeiras, as pedras e o barro cozido. Posteriormente, eram
douradas e policromadas.

A expressao sempre foi um dos elementos fundamentais na confeccao das imagens
para os cultos, dai a preocupacao de encontrar madeiras que fossem resistentes
para serem transportadas do atelier do escultor as igrejas, por vezes muito distantes.
Essas madeiras deveriam, ao mesmo tempo, permitir um bom entalhe, pois as
imagens precisavam atingir o coracdo de seus fiéis com sua emocao e verdade, o
que somente poderia ser conseguido por meio do naturalismo de seus rostos e
gestualidade das maos.

Para tanto, havia nos ateliés o dominio de técnicas construtivas sofisticadas para
conseguir tal intento: a implantacao de olhos de vidros para aumentar o poder de
comunicagao com o brilho do olhar; a diferenca de tratamento da pintura das
carnagoes, executada com tintas oleosas; o polimento com pequenos pedacos de
material gorduroso para que fizessem um contraponto com as areas de estofamento,
tratadas sempre com tintas foscas, com a intencao de ampliar seu contraste com
requintados brocados conseguidos com pintura a pincel e esgrafiados e flordes que
reluziam sobre o brunido das folhas de ouro.

Eliade discute um paradoxo que aqui se torna importante, referente a manifestagao
do sagrado na imagem, que a torna uma outra coisa, sem, no entanto, perder as
caracteristicas da escultura que Ihe serve de suporte. O objeto se torna elemento de
culto, mas, como matéria, “[...] continua a ser ele mesmo, porque continua a participar
do meio cosmico envolvente [...]” (2001, p. 18) e, por conseguinte, a partir de
algum momento, pelo envelhecimento natural de suas partes, por acidentes ou
vandalismo, comeca a apresentar problemas em sua estrutura fisica, necessitando,
a partir desse momento, de acdes emergenciais no que diz respeito a conservacgao
e restauracao de sua estrutura como também de sua leitura.

Ha registros, na histéria da restauracdo, de que as primeiras intervengdes nesse
sentido foram realizadas ainda no século XV, por artistas como Duccio e Fra Angélico.
Nesse periodo, a preocupacao final estava em restituir a leitura das imagens que se
apresentavam comprometidas pelas degradacdes. Para tanto, nao havia ainda a
preocupacao em realizar repinturas ou reconstruir partes faltantes. Em resumo, a
imagem deveria estar plena em relagao as formas e cores. Com esse intuito, qualquer
problema deveria ser sanado para que a imagem pudesse melhor servir a religido.

Guardadas as devidas relagdes de tempo e espago, esse pensamento continua sendo
0 mesmo, quando se trata de imagens devocionais que devem se apresentar
completa em seu aspecto fisico, diferentemente das pecas religiosas que fazem
parte de acervos de museus, que podem e devem deixar visivel a passagem real do
tempo, em que as perdas de suas partes sdo mantidas como elementos de memoria.

22



Figuras 1 e 2: Nossa Senhora das Neves. Antes e depois da restauracao (Presidente
Kennedy/ES).Madeira policromada 152 x 76 x 50 cm.
Fonte: Arquivo do NCR. Fotografias: Attilio Colnago, 1997.

A partir da definicao de que somente uma intervengao restaurativa pode garantir a
continuidade do bom estado fisico do suporte e do aspecto de uma imagem, é
preciso estabelecer um didlogo com os procedimentos éticos da restauracgao,
procurando adequar as solucdes especificas aos problemas apresentados.

Um restaurador consciente de suas atitudes éticas, impossibilitado de operar milagres 23
e falsificagdes, tem somente a possibilidade de conter as degradacoes, estabilizar a
estrutura material dos componentes construtivos da imagem e melhorar sua leitura.

Fica clara a necessidade de se respeitar a historicidade da pega que tem como
primeira funcao ser devocional, portanto sua integridade, tanto fisica quando estética,
devera ser mantida.

Figuras 3 e 4: Nossa Senhora da Conceicdo. Detalhe da restauracdo e imagem finalizada
(Guarapari/ES). Madeira policromada 127 x 59 x 37 cm.
Fonte: Arquivo do NCR. Fotografias: Attilio Colnago, 2010.



O bom aspecto condizente com sua funcdo de padroeira e protetora restituira seu
poder, para novamente ter a sua valorizagao como elemento devocional nos cultos
didrios nas igrejas. Seus elementos memorativos sendo reafirmados criam os elos
necessarios com o passado e abrem possibilidades de compartilhar as futuras
esperangas de uma comunidade religiosa, para novamente poder por ela interceder
e dela conceder gracas.

Com o final da restauragdo da imagem, € hora de seu retorno para a comunidade.
Esse momento se configura como de puro jubilo. E hora de reentroniza-la em sua
igreja, mobilizando novamente a comunidade para a realizagao de suas festas e
procissdes, pois ela esta de volta, ja que esteve por algum tempo afastada para
intervencdes restaurativas.

Denominamos essas agdes jubilosas das comunidades como “rituais de
reconsagragao”, que formalmente nao fazem parte das liturgias definidas pela Igreja
Catdlica. A consagracdo, como sacramento, diz respeito diretamente e tao somente
a “hostia consagrada”, quando, por meio da transubstanciacdo, se transforma no do
corpo de Cristo. Sobre essa conversdo, podemos citar Santo Ambrodsio, quando
afirma que “[...] estejamos bem persuadidos de que isto ndo é o que a natureza
formou, mas o que a bengao consagrou, e que a forga da bencao supera a natureza,
pois pela bencdao a proépria natureza é mudada [...]” (CATECISMO, 1993, p. 380).

Porém, tomando como referencial tedrico os escritos de Freedberg (1992), os rituais
de consagragao sempre foram utilizados pela Igreja Catdlica e compreendem acdes
comuns a todos eles, entre outros, a sua realizacdo perante um grande publico, o
transporte das imagens em andores ornamentados pelas principais ruas das cidades,
as acoes de ungi-las, benzé-las e bendizé-las, para que toda a comunidade saiba do
poder, das béncdos e protecdo que delas poderao emanar.

Ainda de acordo com esse autor, para todas as instancias religiosas e, principalmente,
para as imagens, a consagracdo € o momento de maior significacdo, é quando a
matéria deixa de ser somente matéria fisica, quando o objeto deixa de ser somente
ele mesmo, transformando-se em uma outra coisa, quando incorpora um significado
especial e, dessa forma, consegue estabelecer as relagdes verticais, tornando-se
um emissario entre os homens e a Divindade (FREEDBERG,1992).

Nas reconsagracdes, como nao fazem parte dos rituais predeterminados pela Igreja,
podemos ver acgdes mais livres e sempre acompanhadas por manifestagoes
exultantes por parte dos fiéis. Como exemplificacao desses rituais, utilizamos, neste
texto, as festas realizadas em algumas cidades do Espirito Santo, quando da devolugéo
de suas padroeiras e de outras imagens de santos, que foram restauradas no Nucleo
de Conservacdo e Restauragao, quando, para isso, permaneceram por um periodo
de até dois anos afastadas de suas igrejas e de seus fiéis.

Essas celebracdes sao acontecimentos relevantes, expressando a cultura local e se
constituindo como parte de sua historia. Sdo sempre pautadas por um trabalho em
gue a cooperagao e a solidariedade sao elementos essenciais para sua concretizagao.

E 0 momento de arrecadar dinheiro para confeccionar uma nova roupa para a imagem,
para adquirir as flores e outros materiais para a decoragao dos altares e dos andores.

Essas agdes ficam mais evidentes em procissdes como a da festa de Corpus Christi,
em que a necessidade de uma grande quantidade de material para a confecgao dos
tapetes — que saem da igreja e avangcam pelas ruas a ela circundantes — promove
acdes de cooperagao que tém um longo tempo para se concretizar no periodo
anterior a procissdo e mais um longo e paciente trabalho para dispor esses materiais
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ao elaborar os cuidadosos desenhos pelas ruas, tarefas que nao aconteceriam sem
uma agao de sociabilidade.

Figuras 5 e 6: Preparagdo do andor para a procissdo de Nossa Senhora da Penha
(Marataizes/ES). Fonte: Arquivo do NCR. Fotografias: Attilio Colnago, 2011.

Nesses periodos, algumas organizacées sdao comuns, como a divulgacdo do retorno
da imagem objetivando o comparecimento em massa da comunidade, quando da
realizacdao das procissdes e das missas solenes.

Em meio a essa mobilizagao, as imagens sao reapresentadas, e esse congragcamento
acaba por simbolizar a identidade de cada fiel na sua forma especifica de professar
sua fé e na relacao coletiva com o sagrado, o que acaba por definir a identidade e a
forma especifica de uma comunidade se organizar em torno dos elementos da religido
e a forma como administra as suas trocas simbdlicas.

Essas procissdes, normalmente sao realizadas em marcha solene pelas ruas das
cidades, com os fiéis transportando as imagens e entoando cénticos e oragdes. Elas
tém um significado especial para os devotos, pois sua intencao estéd em honrar e
reverenciar a imagem dos santos — uma marcha em diregao a

Deus. Ao final do cortejo, as imagens sao novamente benzidas e recolocadas em
um lugar de honra nas igrejas para que novamente possam ser veneradas.

Esses eventos, como manifestacdes de fé, ndao constam da liturgia oficial. Dessa
maneira, inserem-se também nos rituais paraliturgicos.

As procissoes situadas dentro do que é Sacramental, de acordo com o Catecismo
da Igreja Catdlica, promulgado pelo papa Joao Paulo II, estdo inscritas nos rituais de
realizacdo da Santa Missa. A primeira, relaciona-se com o translado do Lecionario e
do Evangeliario, livros que contém as leituras biblicas - um para os dias da semana,
para os domingos e para as festas dos santos, e o outro, que é o livro mais importante
da cerimoOnia, contendo as leituras sobre os Evangelhos a serem proclamados aos
domingos. Nesse cortejo, é feita a sua veneracao em forma de procissdo, incenso e
luz.

A segunda procissdo é definida pelo ofertério, quando sdo apresentadas as oferendas
- 0 pao e o vinho -, que se transformarao no corpo e no sangue de Cristo.

A terceira estd representada pela procissdao dos fiéis no momento de receber a
Eucaristia, realizada durante a comunhao.
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E a quarta se corporifica na procissao do Santissimo, realizada nas celebracdes de
Corpus Christi, depois da missa, pelas ruas da cidade, onde sdo proferidas trés
béncaos, como o prolongamento da Eucaristia para a comunidade.

De forma simbdlica, essa procissao representa a luz do astro maior - o Cristo
Eucaristico - celebrado na Santa Missa, e a procissdo que a segue se configura
como a cauda de um cometa que serpenteia pelas ruas devidamente ornamentadas,
irradiando a luz divina com a passagem da hostia no ostensério.

Figura 7: Procissdo de Corpus Christi (Marildndia/ES). Fonte: Arquivo do NCR, 2011.

Estamos vivenciando um processo de dessacralizagao das cidades, mesmo as situadas
no interior, com os processos advindos da globalizagdao, dos avancos tecnoldgicos e
de uma radical mudanca comportamental, essas transformagdes evidenciam um
esmorecimento do mundo situado em periodos ndo muito remotos, que tinha no
sagrado a forga motriz que agregava e impulsionava o cotidiano da sociedade.

O que pode ser observado de forma muito evidente é que essa dessacralizacao é
muito mais fragil que a memoria do sagrado. Ela é interrompida de forma bastante
visivel, quando solicitado o comparecimento em massa de seus fiéis nas datas festivas
da igreja e, dentre elas, o dia consagrado ao padroeiro, e também nas festividades
regulares, com seus atos publicos e coletivos de expressao de religiosidade.

E esse retorno as instancias do sagrado que Eliade define como o Tempo Sagrado
“[...] que se apresenta sob o aspecto paradoxal de um Tempo circular, reversivel e
recuperavel, espécie de eterno presente mistico que o homem reintegra
periodicamente pela linguagem dos ritos” (1992, p. 64).

A grande responsavel por esse movimento convergente em direcdo a Igreja por
certo sao suas imagens simbaolicas que, quanto mais inseridas no cotidiano da
comunidade, mais expressivas se tornam.

Mesmo os fiéis mantendo o distanciamento devido em relagao aos objetos sagrados,
na frequéncia dos encontros, esse distanciamento tende a se abrandar. Dessa forma,
€ construida e constituida uma maneira respeitosa de cumplicidade, pois as imagens
se tornam partes importantes e constantes de suas vidas. Com o passar do tempo,



esse contato continuo faz com que elas e os fiéis envelhegam ao mesmo tempo.
Esse é um processo lento, pausado, que vem estabelecer uma alianca que ultrapassa
os conceitos situados somente no ambito do temor e do respeito em face ao sagrado,
pois é essencialmente constituido de carinho e de afeto.

Essas imagens, se bem cuidadas, tém a sua vida fisica preservada e nelas se encontra
impregnada a forga do sagrado e a certeza da perenidade.

Enfim, esse receptaculo de sentimentos advindos de suas conversas com o homem
religioso somente pode se conservar com o corpo fisico das imagens, que, mantendo-
se intacto, faz com que elas acabem por se configurar na construcao da memoria
de tantos fiéis, na representacao de algo. Segundo afirma Didi-Huberman, “[...] o
passado ndao cessa nunca de se reconfigurar [...]” (2006, p. 12). O autor ainda
complementa esse pensamento em relagdo a memoria e a longevidade dos objetos,
ao afirmar que a imagem acaba por possuir mais passado e, por conseguinte, também
mais futuro do que alguém que a contempla.

Figura 8: Procissdo na devolucao da imagem
de Nossa Senhora Auxiliadora (Marildndia/ES).
Fonte: Arquivo do NCR, 2001.

Essas festas e procissdes, mesmo se inserindo em meandros paralitirgicos sdo de
total importancia para o fortalecimento da Igreja e para a unidao da comunidade. E
exatamente nesses momentos que, de acordo com o pensamento de Eliade (1992),
acontece uma reatualizacdo da cosmogonia nas pardquias, propiciando a
manifestacdo das coisas divinas, simbolicamente promovendo o aniquilamento dos
maus pressagios, das faltas cometidas, dos pecados nao revelados, anunciando o
novo periodo de reafirmacdo das béncaos para sanar as dores do corpo e do espirito,
propiciando um alento tanto no sentido humano quanto no espiritual.
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Os Caminhos

ApoOs a descoberta do ouro, o antigo Caminho, que ligava a regidao das Minas ao
porto de Paraty, foi considerado inseguro para o transporte da preciosa carga, e
chegou a ser proibido pela Coroa portuguesa. Como o Rio de Janeiro havia se tornado
o principal porto, foi autorizada a abertura do Caminho Novo, por Garcia Rodrigues
Paes, com licenca datada de 1698. O ponto de partida esta localizado junto a Igreja
de Nossa Senhora do Pilar, no atual municipio de Duque de Caxias, seguindo pela
serra do Tingua. Algum tempo depois, uma Variante foi construida por Bernardo
Soares de Proenca, com licenca de 1725. Tinha inicio no Porto da Estrela, municipio
de Magé. Ao atravessar a serra da Estrela em trecho menos ingreme, a Variante
proporcionava mais rapidez nos deslocamentos, encurtando o tempo de viagem em
quatro dias, e logo ultrapassou o Caminho Novo de Garcia, em movimento de viajantes
e tropas de carga.?

Figura 1: Muro de pedra, em trecho da Variante do Proenca, proximo a Sebollas.
Paraiba do Sul - RJ.Fonte: foto da autora.

! Este artigo foi extraido da monografia a ser submetida ao Curso de Pos-graduagdo em Historia da Arte Sacra da
Faculdade de Sao Bento do RJ.

2 SILVA, Pedro Gomes da. Capitulos da Historia de Paraiba do Sul. Paraiba do Sul, RJ: Irmandade Nossa Senhora da
Piedade, 1991. p.22-27.
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A Variante do Proenca, apos cruzar o municipio de Petrépolis, toma o rumo de
Santana de Sebollas,? hoje o 4° distrito de Paraiba do Sul, e sede da pardéquia a que
pertence a Capela de Matosinhos. Essa localidade é a mesma citada na sentenca dos
Autos da Devassa, como um dos locais onde deviam ser expostas partes do corpo
de Tiradentes: “...e o seu corpo sera dividido em quatro quartos, e pregados em
postes pello caminho de Minas, no sitio da Varginha e das Sebollas, aonde o Reo teve
as suas infames praticas...”

Ainda podem ser observados, em determinados trechos da Variante, muros de pedra
para contengcao de encostas (FIG 1). Os Caminhos se unem mais adiante, na
denominada Encruzilhada do Lucas, até alcancar a margem do rio Paraiba do Sul,
onde ha um remanso onde era mais segura a travessia de tropas e viajantes. Esse
remanso, que foi descoberto por Garcia, e deu origem a cidade homonima do rio,
esta situado a 12 quilometros da divisa do Rio de Janeiro com Minas Gerais que, na
regiao, € o rio Paraibuna.

Garcia e Proenga receberam sesmarias, como recompensa pela abertura dos
Caminhos. Garcia obteve ainda o monopdlio da travessia do rio, por barca. Com o
fim do ciclo do ouro, muitos mineiros e portugueses se estabeleceram na regiao,
onde a divisdo das sesmarias deu origem as fazendas de café. Em quinze de janeiro
de 1833, o povoado que havia se originado junto ao ponto de travessia do rio
Paraiba do Sul, foi elevado a Vila, e congregava as Freguesias da Paraiba e de Séo
José do Rio Preto, e os curatos de Matozinhos e de Santana de Sebollas.>

Anos depois, a construcao da estrada Unido e Industria desviou o trafego, em direcédo
a Minas Gerais, do territério do municipio de Paraiba do Sul. Esse fato contribuiu,
juntamente com a decadéncia da cultura cafeeira, para a estagnagao econémica da
regiao, no inicio do século XX, levando Paraiba do Sul a perder parte de seu territério,
justamente o percorrido pela estrada e, depois, pela moderna BR 040.

A Capela do Senhor Bom Jesus Matosinhos

Monsenhor Pizarro relata, no ano de 1794, suas visitas pastorais a Pardoquia de
Nossa Senhora da Piedade no Rio de Imerim, hoje Inhomirim, distrito de Magé.
Registra, entre as Capelas de Serra Acima, no Caminho de Minas, a quarta e Uultima,
situada no antigo territério paroquial:

o Senhor de Matozinhos, ereta com autoridade Ordinaria a 20 anos, pouco mais,
ou menos, por Pedro da Costa, na sua Fazenda, a custa das esmélas dos Fieis.
Tem 3 Altares: no Maior axa-se a Imagem do Senhor Crucificado com o tt.© d.9,

de notavel altura, perfeicad, e devogad...®

Pode-se concluir que a primitiva capela foi erguida por volta de 1774 mas, no entanto,
ndo se encontram referéncias, até a segunda metade do século XIX. Muitos mineiros,
alguns portugueses, vieram se estabelecer na regiao, quando a producao de ouro
entrou em declinio, trazendo consigo suas devocdes. O Sardoal é uma pequena vila,

* Esta antiga denominagao, que remonta a época colonial, passou a ser grafada, em época indeterminada, com “C”, mas,
no entanto, sua origem nao tem a ver com o vegetal. A localidade, cruzada pela Variante do Proenca, teve a denominagao
oficialmente mudada para Inconfidéncia, mas continua a ser referida como Sebolas, pela populagido em geral. A sentenca
contra Tiradentes determinou que uma das partes de seu corpo fosse exposta ali.

4 Sentenca da Al¢ada de 18 de abril de 1792.

5 Curato e freguesia sdo termos relacionados a antiga divisdo administrativa colonial, segundo a qual as povoagdes se
organizavam, sob a influéncia da Igreja.

¢ ARAUJO, José de Souza Azevedo Pizarro e. O Rio de Janeiro nas Visitas Pastorais de Monsenhor Pizarro: Inventdrio
da Arte Sacra Fluminense. NOGUEIRA, Marcus A. M. (Org.). Rio de Janeiro, RJ: INEPAC, 2008. v.2, p.38.
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Figura 2: Vista do Santuario em dia de romaria.
Fonte: foto da autora.

situada na regiao central de Portugal; talvez esse fato explique a denominacao da
localidade, e o orago escolhido para a Capela.Segundo Pedro Gomes da Silva,
historiador local, autodidata, em 1862 houve uma obra na capela, patrocinada pelo
Conselheiro Martinho Campos, proprietario na época da fazenda denominada Engenho
do Matozinho do Sardoal. Silva ainda se refere a antiga propriedade de Pedro da
Costa, fundador da primitiva capela, como situada no sitio do Sardoal.” Posteriormente,
a capela foi restaurada, as expensas do Capitdo Ernesto José da Silva Leal, proprietario
de terras na regiao, entre elas, a antiga Fazenda de Matosinhos. Com o movimento
de devotos em torno da capela, iniciou-se no local um povoado, com o incentivo do
Capitao que, dentre outros melhoramentos, providenciou a abertura de um armazém,
ainda em funcionamento, sendo esta a Unica construcdo original preservada na
localidade.

Entre palmeiras imperiais, originalmente doze de cada lado, a capela possuia os
alicerces em pedra, vigas em madeira baraina e o piso em ladrilhos hidraulicos
importados da Itdlia, segundo ainda se recordam antigos fiéis. Uma Unica fotografia
mostra parcialmente o retabulo mor, cujo nicho, contornado por volutas, apresentava
ornamentos em dourado, sobre fundo claro. Abrigava uma representacao da cena
do Calvario, pintura a 6leo sobre madeira. Segundo narrativa de antigos moradores,
a capela possuia ainda dois altares laterais, com as imagens de Nossa Senhora das
Dores e do Senhor da Cana Verde.

Como em Congonhas, a Capela, em sua singeleza, era emoldurada por montanhas,
embora ndo tdo altas. A perspectiva também é ascendente, e ladeada por palmeiras

7 SILVA, Pedro Gomes da. Capitulos da Historia de Paraiba do Sul. Paraiba do Sul, RJ: Irmandade Nossa Senhora da
Piedade, 1991. p.95-97.
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Figura 3: Detalhe da Sala dos Milagres. Fonte: foto da autora.

imperiais.® Essa caracteristica foi respeitada quando da construcao do atual Santuario,
que hoje substitui a antiga capela.

A Igreja Atual

Na década de 1950, a Pardquia de Santana de Sebollas, a que pertencia a Capela do
Senhor Bom Jesus de Matosinhos, passou a ser subordinada a Diocese de Petrdpolis
e um novo vigario foi designado. Este adotou como ideal a ampliacdo da Capela,
para melhor acolher os romeiros e teve inicio entdo a obra, em 1959, no terreno
posterior a antiga Capela, que foi doado pela proprietaria da Fazenda de Matosinhos
na época, D. Maria Fernandes Leal. A obra se prolongou por mais de dez anos e,
segundo a tradicao oral, os antigos retabulos da capela foram vendidos a antiquarios,
assim como o painel que representava a cena do Calvario.

Em 1962, ocorreu a transladagao da imagem do Senhor Bom Jesus de Matosinhos
para a igreja nova, ainda em obras. Chegou-se a criar uma lenda, segundo a qual,
logo apds a retirada da imagem, a antiga capela teria desabado. Todavia, a capela
nao se encontrava em t3ao mau estado, e foi deliberadamente demolida. Apds a obra
concluida, observa-se na fachada alguma inspiracdo em igrejas de Ouro Preto, e
embora ostente o titulo de Santuario, ndo possui as capelas com os Passos (FIG 2).
A antiga disposicao dos altares laterais se repete na nova igreja, que possui ainda em
seu acervo, além das antigas imagens de Nossa Senhora das Dores e do Senhor da
Cana Verde, uma Nossa Senhora da Piedade.

Romaria e Festas
As romarias e peregrinacdes ao Santuario do Senhor Bom Jesus de Matosinhos sdo
uma tradicdo de mais de 200 anos, como pode ser comprovado em visita a Sala dos

8 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O Aleijadinho e o Santudario de Congonhas. Brasilia, DF: IPHAN/
MONUMENTA, 2006. Disponivel em: <http://www.iphan.gov.br>.
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Milagres, onde os ex-votos mais antigos datam do século XVIII (FIG 3). Muitos fiéis
ainda registram, por escrito, seus pedidos e agradecimentos em fitas que pendem do
calvario da imagem (FIG 4).

Tradicionalmente, a romaria ocorre todos os anos, no ultimo domingo de agosto,
guando milhares de peregrinos acorrem ao Santuario, grande niumero deles a pé. De
onde vém essas pessoas: em sua maioria, de localidades situadas ao longo do
trajeto dos antigos caminhos para Minas, por onde se expandiu a devogao, desde a
Baixada Fluminense até Conselheiro Lafaiete e Ouro Branco.

A Imagem do Senhor Bom Jesus

A crucificacdo, sob o Império Romano, era considerada o sinal maximo de infamia e
desonra. Por isso os cristaos, nos primeiros tempos, nao representavam os
sofrimentos de Jesus na Cruz e apenas no periodo medieval os temas relacionados a
Paixao de Cristo passaram a obter expressao artistica. A disseminacao do culto ao
Cristo Crucificado foi levada a efeito pelos discipulos de Sao Francisco de Assis, que
desde o século XIII sao os guardides do Santo Sepulcro, em Jerusalém. Partiu deles a
iniciativa de representar, em determinados lugares da cidade, cenas da Paixao, origem
das EstacOes da Via Sacra.® A finalidade era a de despertar nos peregrinos a piedade,
buscando compor uma ambiéncia mistica, cujo objetivo era o de incentivar a veneragao
a imagem do Cristo Crucificado, inspiradora da Ordem de Sao Francisco em sua
pregacao missionaria.

Com o afastamento dos Franciscanos da Terra Santa e as dificuldades encontradas
pelos que desejavam peregrinar a Jerusalém, passaram a ser edificados Santuarios,
com representacdes de cenas dos Passos da Paixdao. A quem os visitasse, eram
concedidas indulgéncias equivalentes as obtidas nas peregrinacdes a Terra Santa.
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Os Passos da Paixao referem-se a passagens dos ,lfl|timOS dias de Jesus na Terra, e
representam, por meio de grupos escultoéricos, a Ultima Ceia, a Agonia no Horto, a
Prisdo, a Flagelacao, a Coroacdo de Espinhos, o Caminho ao Calvario e a Crucificagao,
gue sdo dispostos em capelas situadas ao redor do templo principal. Quanto as
indulgéncias, esta pratica remonta aos primoérdios da Igreja, ligadas ao indulto pleno
ou parcial da peniténcia publica imposta aos pecadores. Depois, surgiram cobrangas
e tarifas aplicadas as penas eclesiasticas,? sob a forma de esmolas, missas e oragoes.
A indulgéncia pode ser plena ou parcial, ao liberar, total ou parcialmente da pena
temporal. Para ser obtida, o fiel deve ter a intengao de cumprir as condigdes prescritas,
que podem ser a confissao, comunhao, comparecimento a igrejas e oragdes.

A Iconografia

Ao norte de Portugal situam-se, dentre outros, o Santuario de Bom Jesus do Monte,
na cidade de Braga, e o de Bom Jesus de Matosinhos, nas cercanias da cidade do
Porto, os “"montes sacros”,!' todos atraindo milhares de devotos. Coube aos
imigrantes portugueses, oriundos daquela regido, a difusdao entre nés da devocdo ao
Cristo Crucificado que, na Arte, é representado em situagbes diversas, as quais
correspondem invocagdes ou denominagodes distintas: o Senhor Bom Jesus de
Matosinhos, do Bonfim e da Agonia.

O modelo iconografico adotado pelo artista distingue as invocagdes: O Senhor Bom
Jesus do Bonfim apresenta a cabega pendente sobre o ombro direito e olhos fechados;
o0 da Agonia, ou Expirante, olhos abertos, voltados ao alto; a mais popular dentre
essas invocagoes é a do Senhor Bom Jesus de Matosinhos, cuja iconografia, segundo

Oliveira

teve origem no Santuario de Bom Jesus de Boucas, no norte de Portugal,
sendo a imagem original romanica, e, portanto, com pés pregados
separadamente na cruz. Sua singularidade maior era, entretanto, o
direcionamento contrastante do olhar, com um dos olhos voltados para o
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alto, simbolizando a unido préxima com Deus Pai, e o outro para a
humanidade pecadora, a ser remida pelo sacrificio da cruz. Essas
caracteristicas mantiveram-se nas imagens mineiras do século XVIII,
infelizmente nem sempre compreendidas pelos restauradores, que se
empenham em “corrigir” a distorcdo, como ocorreu com a imagem primitiva
do Santuario de Congonhas, atualmente em exposicao no sarcéfago do
altar mor.*?

A imagem, cujo aparecimento é envolto em lendas, segundo as quais teria sido
esculpida por Nicodemos e encontrada numa praia, foi venerada por séculos, no
antigo Mosteiro de Bougas. Com a decadéncia do lugar, foi construida uma nova
igreja para abriga-la, ndo muito longe, na localidade de Matosinhos, proxima a cidade
do Porto.

Encontra-se em Paraiba do Sul, um belissimo exemplar da invocacdo Senhor Bom
Jesus de Matosinhos, Unico no Rio de Janeiro. A imagem apresenta as caracteristicas
iconograficas citadas pela Professora Myriam A. R. de Oliveira para esta invocacao,
gue sao o olhar contrastante, os pés separados e ainda o perizonio longo. Segundo
as revelacOes de Santa Brigida, alguma das testemunhas da cena do Calvario teria
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jogado um pedacgo de tecido para cobrir a nudez do Cristo. Nao sendo amarrado,
deslizou ao longo da perna, até mais ou menos um palmo acima do pé esquerdo
(FIG 5).13 Embora a igreja que a abriga ostente o titulo de Santuario, ndao possui as
capelas com os Passos.

A imagem (FIG 6), que se encontra no retdbulo mor do Santuario do Senhor Bom
Jesus de Matozinhos, tem sua origem, curiosamente, atribuida a um milagre,
certamente adaptado da lenda portuguesa: teria sido encontrada, a beira de um rio,
por escravos da antiga Fazenda de Matosinhos. Ja foi restaurada e encontra-se em
bom estado de conservacao. Nao foram encontradas referéncias, ou fontes primarias,
gue possam esclarecer sobre sua procedéncia, provavelmente de Portugal, ou autoria.

Descricao: aspectos formais e técnicos

A imagem, de vulto pleno, representa uma figura masculina, em posicao de crucifixao.
Cabecga voltada para a direita, ligeiramente elevada, olhar contrastante, o olho
esquerdo voltado para o alto e o direito para baixo. Nariz aquilino e sobrancelhas
arqueadas. Boca entreaberta e dentes aparentes. Barba, dividida ao centro do queixo,
em espiral, e bigode. Feridas na fronte, nariz e face esquerda. Cabelos longos e
frisados, repartidos ao meio, deixando as orelhas a mostra, pescoco desnudo.

Envolve a cintura e cobre o baixo ventre um perizénio, com dobras e drapeados, de
cor branca, que se alonga do lado esquerdo, cobrindo a perna, até abaixo do joelho.
O tecido, na parte anterior, apresenta uma dobra externa em torno do quadril e, das
laterais, partem pregas em diagonal que se encontram ao centro, sobre a parte
inferior do ventre, formando uma prega Unica, que se alonga em caimento sinuoso,
no sentido vertical. O comprimento é até abaixo do quadril, do lado direito, com
drapeados no sentido vertical, e mais longo do lado esquerdo, cobrindo a perna até
um palmo acima do tornozelo, com caimento em diagonal.

O braco direito é estendido, afastado do corpo, ligeiramente elevado em diagonal, no
sentido superior direito. Mao direita fixada ao brago da cruz por cravo em metal,
com os dedos estendidos. O brago esquerdo estendido, afastado do corpo,
ligeiramente elevado em diagonal, no sentido superior esquerdo. Mao esquerda fixada
ao braco da cruz por cravo em metal, com os dedos estendidos. O tronco é esguio,
a musculatura é saliente e a cintura baixa.

A perna direita é flexionada, com ferimento no joelho. Perna esquerda com joelho
levemente flexionado, as articulagdes musculares salientes. A figura tem os pés
desnudos, separados e fixados ao tronco da cruz por cravos em metal.

A escultura, em madeira, apresenta encarnagao e policromia, reproduzindo ferimentos
no rosto, pescoco, bracos, torax, joelho direito, maos e pés.

A Cruz é apoiada em Calvario, com grandes volutas nas laterais. Apresenta ainda, no
alto, o titulo “INRI”, Jesus Nazareno Rei dos Judeus, resplendor e ponteiras em metal
dourado.*

3 PINTO, Antonio Cerqueira. Historia da Prodigiosa Imagem de Cristo Crucificado, que com o titulo de Bom Jesus de
Bougas se Venera no Lugar de Matosinhos na Lusitania. Lisboa, Portugal: Oficina de Antdnio Isidoro da Fonseca,
1737.p.76.

¥ CUNHA, Maria José de Assungdo da. Iconografia Cristd. Roteiro para Analise e Leitura da Imaginaria Sacra. Ouro
Preto, MG: UFOPIAC, 1993. p.121-122.
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Consideracoes Finais

Tudo leva a crer que a imagem venerada ha mais de 200 anos em Paraiba do Sul seja
a original, entronizada na primitiva capela. Apresenta as trés principais peculiaridades,
identificadas pela Prof2 Myriam Ribeiro, como caracteristicas das imagens de Jesus
Crucificado sob a invocagao Senhor de Matosinhos, esculpidas em Portugal e no
Brasil até meados do século XIX, quando a tradicao se perdeu.

As sesmarias, obtidas ao longo dos Caminhos que cruzam o interior do Rio de Janeiro,
trouxeram os primeiros povoadores, que se incumbiram de disseminar a fé catdlica.
Em suas terras, fundaram oratdrios e capelas; muitos desses locais de devocdo
evoluiram para vilas e cidades. Os primeiros colonizadores, em sua maioria portugueses,
trouxeram suas devogdes, que se mantém vivas até aos dias atuais.

Todos os anos, no ultimo final de semana de agosto, é realizada a festa do Senhor
Bom Jesus de Matosinhos, em Paraiba do Sul. Acorrem ao Santuario milhares de
pessoas, a maioria oriundas de localidades ao longo dos antigos caminhos, ou sob
sua area de influéncia, desde a Baixada Fluminense até Minas Gerais. Também nessa
data, romeiros partem a pé, na noite de sabado, das cidades mais proximas, em
direcao ao Santuario. A época do ano é sempre de seca na regiao, sendo o local do
Santuario praticamente no meio do nada, situacao que demonstra a persisténcia da
fé e devocao nesta invocacao de Jesus Cristo.
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Introducao

Ao ser transplantado para a América Portuguesa durante o Brasil colonia, o culto da
Paixdo esteve presente no programa iconografico das irmandades das Ordens Terceiras
do Carmo do pais. O fato em questdo proporcionou no periodo dos Seiscentos aos
Novecentos, a producdo de uma imaginaria processional relacionada a devogao dos
ultimos momentos da vida de Cristo. Embora também fossem utilizadas como pecas
de culto e decoracao no interior das igrejas - assim como as imagens de talha inteira
- a funcao de destaque das imagens de roca estava destinada as festas processionais
e encenacgoes de culto publico.

Com uma manufatura diferenciada, eram confeccionadas quase sempre em tamanho
natural com articulagdes e olhos de vidro, e incorporadas vestimentas em tecido,
joias e cabelos. A utilizacdo desses aderecos tinha o intuito de tornar mais realista e
teatral as figuras dentro da cena. A presente pesquisa se detém na imaginaria
processional utilizada na festa quaresmal na cidade de S3o Cristovao: Nosso Senhor
dos Passos e Nossa Senhora das Dores. O objetivo principal é descrever os aspectos
histérico, sociais e estilisticos sobre as duas Imagens de Roca na Festa dos Passos.
Os objetivos especificos sdo relatar a singularidade do achado da imagem de roca
do Senhor dos Passos. E, averiguar que as imagens em questao, sao vetores de
identidade e pertencimento em Sergipe.

Inicialmente, utilizou a pesquisa bibliografica, documental e digital com o aporte tedrico
de Brasil (2001), Campos (2000, 2004), Flexor (2003, 2005), Oliveira (2000),
Quites (1997, 2006, 2007), Orazem (2006) e Rabelo (2009). A pesquisa documental
foi baseada nos manuscritos do Fundo Serafim Sant’iago, acervo pertencente ao
Instituto Historico e Geografico de Sergipe (IHGS) e no Inventario Nacional dos Bens
Moéveis e Integrados de Sergipe e Alagoas, do Instituto do Patrimoénio Histoérico e
Artistico Nacional (IPHAN) em Sergipe. Foi realizada a pesquisa de campo através da
observacao in loco, com colhimento de depoimentos de alguns residentes. Ao final
do estudo, se constatou que atualmente as imagens de roca em Sdo Cristévao-
Sergipe vao além da funcao religiosa, sdo também objetos que criam vinculos sociais
e de identidade, bens culturais (material e imaterial) e atrativos turisticos.

' Com o auxilio da Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), o presente artigo é parte
integrante do Capitulo II da minha Dissertagdo de Mestrado em Cultura e Turismo, intitulada: “Vinde todas as pessoas
e vede a minha dor”: a Festa ao Nosso Senhor dos Passos em Sao Cristévao-Sergipe-Brasil como Atrativo Turistico
Potencial, defendida no dia 04 de abril de 2012, sob a orientagdo da prof. Dr. Janete Ruiz de Macedo.

38



As Imagens de Roca e de Vestir

As imagens das figuras de Cristo e Nossa Senhora, sempre exerceram fascinio dentro
da religiao crista. No catolicismo a adoragcao de imagens faz parte da doutrina,
sendo recomendado o seu culto e devocdo como mediador no didlogo com Deus.
Possuindo uma larga propagacao na Espanha, também tornaram-se objetos de
religiosidade e culto publico em Portugal. As esculturas foram transplantadas para a
América Portuguesa vindas com os padres das Ordens Religiosas. Com a Unido
Ibérica (1580-1640),2 as Imagens de Roca tiveram grande aceitacdo em Salvador
(FLEXOR, 2005) e consequentemente em Sao Cristovao, visto que a provincia de
Sergipe Del Rey até 18203 estava ligada tanto politica, como religiosamente a Bahia
(NUNES, 2007).

Nos estudos de Quites (1997, 2007), estd mencionado que tanto a Imagem de
Vestir, como a Imagem de Roca sdo articuladas, porém os seus membros ficam
escondidos sob as roupas. Segundo a autora anteriormente citada, “essas duas
categorias geralmente possuem perucas de cabelos naturais e vestes feitas em
tecido” (1997, p. 1). Desde o século XVIII, esses objetos de culto foram feitos para
serem utilizados nas procissGes e serviam para tornar a cena mais realistica e
dramatizada. Por se tratarem de esculturas confeccionadas para receberem uma
vestimenta, a grande maioria delas tinha uma talha pouco elaborada. Flexor (2005)
informa que em Salvador setecentista,

A possibilidade de mudar a roupagem e gestos se coadunava
perfeitamente com a teatralidade barroca e com que a cena pedia. Essa
pratica, como se viu, remontava a Idade Média, quando, nas
teatralizacbes das vidas dos santos, a Igreja tomou emprestada do
teatro de marionetes o uso de bonecos, vestidos de acordo com a cena
que representavam (p. 529).

Até o final do século XIX as imagens de roca e de vestir foram importantes
instrumentos de propaganda religiosa catdlica contrareformista. Passaram anos
esquecidas por serem [...] “consideradas como uma arte menor em detrimento da
imaginaria de talha inteira” (QUITES, 2007, p. 90), vém sendo estudadas por
historiadoras e pesquisadoras da histéria da arte em Minas Gerais, Bahia e Rio de
Janeiro.* Atualmente se constata a relevancia didatica, social e religiosa desses objetos
como facilitadores para a filosofia barroca trentina. Rabelo (2009) reforca o carater
das imagens de roca ao mencionar que, [...] “estas imagens faziam parte de um
espetaculo artistico efémero de forte comocdo, que, finito numa duracao temporal,
deixaria impregnada uma impressao comovente e transformadora no fiel” (nao
paginado). Foram importantes objetos de culto e devogao para a conversao dos
colonos relembrando a influéncia da Igreja Romana em solo brasileiro.

Criadas e enfatizadas pela matriz sensorial das procissoes, as imagens
provocavam emocgoes e lagrimas nos fieis. E essas lagrimas, inclusive
recomendadas pelas Constituicdes Primeiras do Arcebispado da Bahia,
surgiam diante das cenas de sofrimento de Cristo e de Maria. Outras
levavam a meditacdo. Criavam, por assim dizer, o cenario propicio
(FLEXOR, 2005, p. 165).®

2 A Unido Ibérica durou 60 anos. Nesse periodo as monarquias de Portugal e Espanha tiveram como tinico soberano os
reis Felipe II, Felipe I1I e Felipe IV.

3 Ano da emancipacao politica da provincia de Sergipe Del Rey.

4 Campos (2000, 2004), Flexor (2003, 2005), Oliveira (2000), Quites (1997, 2006, 2007), Rabelo (2009).

SBAHIA. CONSTITUICOES PRIMEIRAS DO ARCEBISPADO DA BAHIA, feitas, e ordenadas pelo Illustrissimo e
Reverendissimo Senhor D. Sebastido Monteiro da Vide, 50 Arcebispo do dito Arcebispado, ¢ do Conselho de Sua
Magestade: propostas e aceitas em o Synodo Diocesano, que o dito Senhor celebrou em 12 de Junho do anno de 1707.
S. Paulo: Typog. 2 de Dezembro de Antonio Louzada Antunes, 1853 (Impressas em Lisboa em 1719 e Coimbra em 1720).
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Figura 1: Prociss@o do Encontro/Festa do Senhor dos Passos
S&o Cristovao-Sergipe. Ivan Régo Aragédo (2012).

Quando nao estavam em cima das charolas nas procissdes, serviam para o culto
dentro das igrejas. Eram periodicamente limpas, trocadas de roupa, cabelo e jbias.
Inicialmente tinham vestes simples para representar a luto no caso de Nossa Senhora
nas cenas da Paixao. Com a responsabilidade a cargo das irmandades e ordens
terceiras, as imagens passaram a serem ornadas com tecidos e joias mais caros.
Flexor (2005) menciona que em Salvador no século XVIII,

A participagdao das Irmandades e da populacdo na ornamentacao de
imagens fez o luxo ser, cada vez, mais crescente. O setecentos substituiu
as antigas vestes negras por preciosas vestimentas, de finos tecidos -
veludos, sedas, brocados -, por vezes bordados a ouro ou prata que,
em conjunto com os demais ornamentos, - pérolas, marfim, pedras
semipreciosas -, contribuiam significativamente para a verossimilhanga
da imagem com figuras luxuosas das Cortes. No século XVIII, muitas
figuras desses cenarios foram enriquecidas, especialmente os mantos
da Virgem. [...]. Para sair a rua nas procissoes, os Santos vestiam-se,
portanto, com luxo e ndo s6 usavam joias como tinham sua colecao
particular de pecas de ouro, prata e pedras preciosas. No imaginario
popular, a Virgem e o Cristo Crucificado, os Santos e Santas amavam as
riquezas, como os seres humanos, e talvez até mais (p. 173).

Caracteristicas das Imagens de Roca na Festa de Passos em Sao Cristovao-
Sergipe

Dentro das tipologias das imagens, dimensoes e tecnologia de construgao, o presente
artigo destaca as imagens de roca que estdo inseridas na festa saocristovense para
a representacao cénica dos Ultimos Passos do Senhor a caminho da crucificagdo.
Sendo a invocacao escultérica do Cristo e sua Mae, os principais objetos de devogao
e personagens da comemoragao sacra, e que, ja fazem parte do imaginario e
memoria coletiva dos participantes. O destaque fica para a imagem que representa
Jesus, que possui olhos de vidro, onde sua indumentaria e peruca sao trocadas a
cada edicao da festa (FIG. 1).
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Senhora do altar lateral (FIG. 5). Além do culto no interior da igreja, os objetos
passam para o culto externo das ruas através das procissdes no centro antigo da
cidade. Durante a festa, e trés semanas apds onde ainda sdo rezados trés Oficios da
Paixao, as esculturas do Senhor dos Passos e de Nossa Senhora permanecem em
charolas lado a lado para a visitagao dos devotos, penitentes, turistas e curiosos.

De acordo com o Sr. Henrique, [...] “um grupo de homens prepara o Senhor dos
Passos e um grupo de mulheres Nossa Senhora das Dores” [...].1!
Depoimento colhido em 19/03/2011 na cidade de Sao Cristdvao.

Eum ritual cercado de mistério, onde um pequeno grupo de homens e mulheres que
fazem parte da comunidade troca a roupa e a cruz da imagem, arruma os cabelos,
perfuma e observa o estado de conservacao das imagens. Na adolescéncia D. Maria
do Carmo, comegou a bordar as roupas das esculturas que saiam na procissao e,
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Figura 6: N. S. dos Passos/detalhe rosto
S&o Cristévdo-Sergipe. Ivan Régo Aragéo (2012).

até os dias atuais, perfuma a escultura de Nossa Senhora arrumada e preparada
para a festa.!?

Sobre a periodizagao das imagens da Igreja da Ordem 32 do Carmo Orazem
(2006, p. 72) menciona que,

Todas as esculturas — imagens sacras - existentes na igreja da Ordem
Terceira ndo sao do periodo colonial, notando-se uma quantidade de
esculturas do periodo Neoclassico e até mesmo de periodo posterior.
Confirma-se essa afirmagao quando, ao se deparar com as imagens, nao
se percebe nenhuma caracteristica marcante do periodo colonial, ou
seja, esculturas com movimentagao, ou com fisionomias realistas. Existem
algumas esculturas de roca, com o corpo articulado e que possuem
vestuaria, porém, estas sdo do periodo posterior por volta de século XIX
ao inicio do XX.

A imagem do Senhor dos Passos é uma peca erudita de boa fatura, provavelmente
do século XIX, podendo ser de origem portuguesa ou baiana (BRASIL, 2001).
Representa figura masculina, genuflexa com a cabega pendida para frente. Possui
cabelo na forma de peruca e um resplendor em formato circular, com feixes de raios
retos centralizado por um girassol estilizado com pedra aparente e em ressalto.

2 Informagao cedida pela depoente em 19/03/2011 na cidade de Sao Cristovao.
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Figura 8: N. S. dos Passos. Sao Cristovdo/Sergipe
http://coisasdesaocristovao.blogspot.com.br.

Um homem praiano, (diziam elles), cujo nome nao me lembro, encontrou
certo dia, rolando pela costa que fica ao sul da Cidade, um grande caixao
resultado talvez de algum naufragio de alguma sumaca; elle cuidadosamente
rolou-o para a terra, abrio-o e surprehendido ficou verificando a existéncia
de uma perfeitissima Imagem de roca em tamanho natural. O homem de
educacdo religiosa muito honesto, tomou uma canda e nella acomodou o
referido caixao, e com outros companheiros transportou para a velha cidade,
o feliz e milagroso achado. Foi esta sagrada Imagem ali entregue aos
frades jesuitas carmelitas que collocou em uma capelinha da Egreja -
Ordem 3a. do Carmo, e depois de longos annos, mudada para o Throno do
Altar-mér da mesma Egreja. Como sabem, sempre foi no segundo domingo
da quaresma, o dia aprasado para effectuar a tradicional procissao dos
Passos na antiga Cidade.*>

A procedéncia da escultura é desconhecida, no caixote constava somente a descricdo:
para Sao Cristdvao de Sergipe Del Rey (BRASIL, 2001), (SANT'IAGO, 2009), (SERGIPE,
1920). Esse fato é narrado por quase todos os depoentes da pesquisa de campo. O
encontro da caixa feito por um pescador estd presente na memodria dos moradores
mais antigos, sendo passada para a populagdo mais jovem, ano apds ano, sejam nos
dias da festa ou durante todo o ano. Na pesquisa realizada pelo Iphan para levantar o
histérico da pega registra-se que apds o achado, a Festa de Passos teve inicio em
1855.16

15 Na versdo manuscrita, o documento pertence ao acervo do Instituto Historico e Geografico de Sergipe (IHGS). Fundo
Serafim Sant’iago, fl. 20, 1920.
'“Ano da transferéncia da capital de Sdo Cristovao para Santo Antoénio do Aracaju.
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No Brasil, principalmente na regido nordeste no século XVIII e XIX a irmandade terceira
carmelita foi responsavel pelo culto publico das cenas da Paixao, e, portanto, [...]
“tiveram o privilégio da cerimoOnia da procissdao do Senhor dos Passos” [...], como
explica Flexor (2003, p. 526) em sua pesquisa a documentos de fontes primarias.’” Em
seu artigo denominado “ProcissGes na Bahia: Teatro Barroco a Céu Aberto”, publicado
em 2003 nas Atas do II Congresso Internacional do Barroco pela Universidade do Porto
em Portugal, a Professora Maria Helena Ochi Flexor se referencia nas Constituicbes
Primeiras do Arcebispado da Bahia para mencionar que o culto e devocao do Senhor
dos Passos ficava a cargo da Irmandade Carmelita.

Acredita-se que em Sao Cristévao nao foi diferente, esse fato pode justificar o ato do
pescador em levar a escultura de roca para a Igreja do Carmo, visto que, a imagem
representa cristo ajoelhado, e desse modo, uma das cenas dos mistérios da Paixao
(FIG. 8).

Consideracoes Finais

Durante a Festa de Nosso Senhor dos Passos, tanto a Imagem de Roca que representa
Jesus, como a de Nossa Senhora, atraem pessoas de varios locais para um auto
dramatico, barroco de rememoracao da Via Dolorosa do Cristo que sofreu a caminho
da Cruz. A Praga Sao Francisco e todo o conjunto arquitetonico que a cerca, sao
testemunhas de uma das maiores manifestagdes de fé e devocdo do povo sergipano.

A Procissdo do Encontro se torna ainda mais realistica e expressiva por parte da cena
teatral dos Ultimos Passos de Jesus, representado pela sua imagem articulada e vestida.
Durante um fim de semana da Quaresma, a cidade de S3o Cristévao torna-se um
cenario para relembrar os ultimos dias de Cristo mudando o cotidiano da populagédo
local. Trazendo visitantes de varias partes do estado e de outras regides do Brasil.

Nesse contexto, as Imagens de Roca desde o século XVI até o momento presente na
cidade histérica de Sao Cristdvdo, sao objetos de referéncia para o culto publico
catdlico. Além da funcao religiosa, sdo também objetos que criam vinculos sociais e
de identidade, bens culturais (material e imaterial) e atrativos turisticos.
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ENTRE EL ARTE Y LA DEVOCION POPULAR: LOS RETABLOS DE LA
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Resumen:

El objetivo de nuestro estudio es poner de manifiesto el vigor del culto a la Virgen del
Rosario en Catalunya, materializado en el gran nimero de retablos realizados durante
los siglos XVII y XVIII. Aunque partimos de una memoria parcial a causa de la gran
destruccién de patrimonio religioso durante la Guerra Civil Espaiola (1936-1939),
los retablos conservados permiten elaborar una muestra de variados ejemplos de
unas obras de arte representativas de una devocién de caracter popular, impulsada
por los dominicos pero arraigada en casi todas las parroquias del pais, donde sera
administrada por cofradias que se convierten en las promotoras de dichos retablos.
Vamos a analizar como se estructuran dichos retablos y como se configura su
iconografia, destacando el papel que van a tener los grabados como fuente de
inspiraciéon para los escultores de la época.

Introduccion

La esencia de la escultura barroca hispanica gira en torno a la transmision explicita de
mensajes ideoldgicos y religiosos que fueran comprensibles para el pueblo y
directamente dirigidos a la sensibilidad espiritual del observador.

El material preferido por los escultores fue la madera, de un coste facilmente mas
asumible y con una versatilidad que posibilitaba la dotacidn de una mayor expresividad
e inmediatez a las figuras. La talla de madera se acompané ademas de determinadas
técnicas complementarias que aumentaron la capacidad emocional de las obras,
tales como el dorado, el estofado y, en definitiva, la policromia.

Partiendo del analisis de la escultura religiosa, con varias tipologias que van desde la
escultura procesional al retablo, nos situaremos concretamente en Catalunya, region
situada en el noroeste del actual estado espafiol y cuya trayectoria histérica y cultural
le proporciona una idiosincrasia particular. En Catalunya, el retablo como mueble
litirgico y catequético por excelencia tiene también una gran importancia en el universo
artistico, partiendo de magnificos precedentes sobretodo gdticos, pero también de
algun ejemplar renacentista. Pero sera en el siglo XVII que los retablos escultéricos
desplazaran definitivamente a los pictéricos, al mismo tiempo que asistimos a un
proceso de monumentalizacién del retablo.

Nuestro estudio va a centrarse en los retablos escultdricos catalanes, que podian
dedicarse, como en el resto de la Peninsula, a las advocaciones e imagenes religiosas
promulgadas y favorecidas por el concilio de Trento. Pero pormenorizando aun mas

! Este estudio se inscribe en el marco del grupo de investigacion de la Universidad Autonoma de Barcelona y la Universidad
de Girona, financiado por el Ministerio de Educacion y por la Generalitat de Catalunya. Asimismo, quisiera hacer constar mi
agradecimiento al Dr. Joaquim Garriga, que eraquién habia sido invitado en primera instancia por el CEIB, y me propuso
sustituirle cuando sus circunstancias le impidieron participar en el congreso. Eternamente agradecida por su confianza.
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nuestro ambito de estudio, lo dedicaremos a analizar los retablos dedicados
particularmente a la Virgen del Rosario, cuya devocion tuvo un gran arraigo en
Catalunya, hasta el punto que podemos considerar que no existe una sola catedral
0 parroquia que no tenga un altar dedicado a esta advocacion, promovida por los
dominicos pero que se expande como una mancha de aceite por todo el territorio.

La devocion a la Virgen del Rosario

Sobre el porqué de la eclosion del culto al Rosario en Catalunya -en el resto de
Espafia, tuvo mayor predicamento la Inmaculada Concepcidon, que contaba en
este caso con la “promocién” de franciscanos y jesuitas- se barajan distintas
causas. En primer lugar, los dominicos eran los frailes predicadores por excelencia
y fueron los encargados de difundir el culto a la Virgen del Rosario desde su
convento barcelonés de Santa Catalina, donde ya en el siglo XV se habia fundado
la primera cofradia dedicada al Rosario. Pero no es casualidad que sea en tiempos
de la contrarreforma catdlica que dicho culto se popularice al maximo, puesto
gue la Iglesia surgida de Trento pretendia promover las devociones marianas
(denostadas por el protestantismo) pero a su vez unificarlas en cultos “oficiales”,
ante la extrema diversidad de devociones demasiado “locales” y “especializadas”,
que a veces llegaban a ser vistas por la iglesia incluso como paganas y su culto
como supersticioso.

Finalmente, un hecho que se considera crucial para el asunto que nos ocupa es la
atribucidon de la victoria de las tropas hispanicas en la batalla de Lepanto contra
los turcos —que tuvo lugar el 7 de octubre de 1571- gracias a la intercesién de la
Virgen del Rosario. Ademas de ser una victoria de una gran importancia simbodlica
—-una victoria del catolicismo en contra de los “infieles”- no debe extrafarnos la
atribucién de esta a la “intervencion” de la Virgen del Rosario, si tenemos en
cuenta que los religiosos que acompafiaban a la expedicidon espafola, que formaba
parte de las fuerzas de la denominada “Santa Liga” (constituida por el papado,
Felipe II, Venecia y el orden de San Juan de Jerusalén), eran dominicos, que
también era la orden a la que pertenecia Pio V, que era el pontifice en ese momento.
Por su parte, el siguiente papa, Gregorio XIII, decretard que sea ese dia (el 7 de
octubre) el dedicado a la Virgen del Rosario, que hasta ese momento se habia
celebrado el 25 de marzo.

En este contexto, cabe destacar la importancia de las cofradias en el marco de la
promociéon de estas devociones contrareformistas y como expresion de una piedad
“popular” y completamente inserida en la sociedad. Las cofradias se constituyen
como instituciones que en cierto modo adoptan un sentido que incluso va mas
alld del mero hecho de ser un grupo de personas encargadas del mantenimiento
de un culto determinado, sind que revisten de una especie de halo de “comunidad
ideal” y expresion, a su vez, de un “yo colectivo”, presentado mediante el hecho
de reafirmar simbdlicamente dicho culto.

Pero lo que nos interesa constatar es que dichas cofradias precisaban de un espacio
fisico donde expresar esta misma identidad, espacio que se encontraba casi siempre en
el interior de una iglesia, donde podian llegar a erigir una capilla propia y “especializada”, a
menudo incluso diferenciada del resto en dimensiones y suntuosidad, o bien simplemente
contaran con la ereccion de un altar, presidido indefectiblemente por la imagen de la
Virgen del Rosario, que en la mayoria de ocasiones formara parte de un retablo.

La Iglesia vera los retablos como importantes vehiculos pedagdgicos, pero estos también
constituirdn un motivo de orgullo para los miembros de la propia cofradia o comunidad,
pudiendo erigirse en un nexo incluso de caracter identitario, puesto que se convierte en
un simbolo reconocido y recognoscible.
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Durante la época del barroco, cofradia, capilla y retablo llegan a ser términos
intrinsecamente asociados en el marco de la parroquia, que es una institucién no
solamente religiosa siné también territorial, social e identitaria.

La manifestacion tangible del culto: el retablo

Hablar de retablos en Catalunya -sean del Rosario o de cualquier otra advocacion-
es hacerlo a partir de una memoria parcial, a causa del gran nimero de estas obras
que fueron completa o parcialmente destruidas especialmente durante la Guerra Civil
espafiola (1936-1939). Se trataba de mobiliario liturgico que fue el blanco de las iras
revolucionarias, pereciendo entre las llamas que a menudo afectaron a la totalidad de
los edificios religiosos, que si bien en algunos casos pudieron mantener su estructura
arquitectdnica, todo el mobiliario de madera de su interior —retablos, celosias, bancos,
confesonarios, pulpitos, érganos, etc.- quedé completamente destruido.

AuUn asi, ademas de los retablos afortunadamente -y en algunos casos casi
“milagrosamente”- conservados, también contamos con importantes fondos
fotograficos anteriores a la guerra civil, lo que hoy en dia constituye una fuente
documental de primera magnitud para el estudio de este patrimonio. Por otra parte,
existe un territorio —hoy perteneciente a Francia, pero que fue catalan hasta mediados
del siglo XVII, y que se corresponde con los antiguos condados de Rossellon, Conflent
y Cerdafa- que contiene aun un gran numero de retablos de la época, por lo que al
no haber sufrido Francia una guerra civil como la espanola, hoy constituyen un preciado
testimonio de la escultura barroca catalana del siglo XVII. De este modo, a pesar de
convertirse en francés como consecuencia del llamado Tratado de los Pirineos, dicho
territorio siguié manteniendo estrechos lazos culturales y comerciales con Catalunya,
por lo que los escultores catalanes de retablos continuaron recibiendo encargos de
esta zona hasta bien avanzado el siglo XVIII. Un magnifico ejemplo seria el retablo
del Rosario de la catedral de Perpinya (Perpignan, en francés), realizado hacia 1670 o
otros retablos del Rosario conservados en parroquias mas modestas pero realizados
también por escultores catalanes, como el retablo del Roser de Espira de Conflent,
realizado por el taller del escultor Josep Sunyer Raurell.

Estructura y evolucion arquitectonica del retablo en Catalunya

Pero situémonos ya en el estudio propiamente dicho de los retablos del Rosario
catalanes. Empecemos por su estructura y evolucién “arquitecténica”. Si nos situamos
a principios del siglo XVII, se produce un cambio fundamental en la historia de la
retablistica catalana por el hecho de sustituirse la pintura por la escultura. Es decir,
siguiendo la tradicién de los retablos géticos, durante el siglo XVI los retablos habian
sido fundamentalmente de pintura, aunque las escenas representadas evolucionaran
hacia unas formas y un lenguaje “renacentistas”. Un ejemplo de retablo pictérico ya
dedicado a la Virgen del Rosario lo tenemos en el monasterio de Sant Cugat del
Vallés, en el que los misterios del Rosario de disponen siguiendo la tipica forma de
“casillero” procedente de la época goética. Quizas la Unica diferencia estructural respecto
a los retablos goticos seria la introduccién de algun elemento de caracter mas clasicista
como las columnas, cornisas o las volutas superiores, que enmarcan la escena de la
Crucifixidn, situada el atico del retablo, rematado a su vez por un frontén triangular.
Pero llegado el siglo XVII, las tablas pictéricas seran sustituidas por paneles escultoricos,
gue simplemente representaran las mismas historias pero en relieve, haciendo
“emerger” del plano bidimensional las figuras y las escenas que alli se representan.
Desconocemos con exactitud los motivos de este cambio, pero no resulta inverosimil
pensar en la mayor capacidad de transmitir una emocion que tenia una técnica como
la escultura, por su corporeidad y tridimensionalidad. Es por ello que si la voluntad
contrarreformista respecto al arte destacaba la importancia de la obra como
herramienta pedagdgica capaz a su vez de suscitar emociones vinculadas a la piedad,
la escultura siempre seria mas “real” y directa que la pintura.
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La disposicion del retablo seguira siendo la misma que en épocas anteriores, es decir,
la estructura en forma de reticula o de “casillero”, que es a su vez una estructura que
favorece el orden vy el caracter didactico de la narraciéon. De este modo, el retablo se
divide en cuerpos o pisos horizontales y calles verticales. El primer registro horizontal
seria la predela, de dimensiones mas reducidas que los otros cuerpos pero mas
inmediato al espectador. Por encima de esta discurren normalmente dos cuerpos
horizontales y en el centro del primer cuerpo suele estar la hornacina que contiene la
imagen titular, en este caso la Virgen del Rosario. A los dos cuerpos superiores puede
afnadirsele un tercero, que formaria el atico y que estaria constituido por una escena
central —que suele ser la Crucifixién- a veces acompafiada a ambos lados por imagenes
0 otras escenas de menores dimensiones que las de los otros cuerpos.
Ocasionalmente esta estructura podra adaptarse al perfil a menudo poligonal de las
capillas o absides —especialmente si estos eran géticos- lo que ocasionara que dichos
retablos presenten una estructura trapezoidal en planta (FIG. 1).

El lenguaje arquitectonico de dichos retablos estara regido por unas normas,
procedentes en lo fundamental de la interpretacion que hace el Renacimiento de la
cultura y la arquitectura clasica, que el artista podia seguir a partir de la consulta del
tratado tedrico de Jacopo Barozzi da Vignola, Regola delle quinque ordine
nell’architettura (1562), que debid llegar a Catalunya hacia 1580 en italiano - Patricio
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Figura 2: Retablo de la Virgen del Rosario. Basilica de Santa Maria de Matard (Barcelona).
Fotografia: Montserrat Jorba.

Cajés lo editara en castellano en 1593- y es a partir de este momento que aparecera
citado con frecuencia en los inventarios de escultores o maestros de obras, prueba
de haberse convertido en el “manual” por excelencia de gramatica “clasica” para los
escultores locales. Como cita Joan Bosch (BOSCH 2004a, 5) a propdsito del estudio
realizado por M.Walcher Casotti en la edicién de Vignola de 1960:

Gracias a esta transparencia basada en unas laminas muy claras y
acompafadas de un texto breve y funcional, a su insuperable didactismo,
incluso los artesanos mas modestos llegaban a “poter comprendere e
iudicare e all’occorrenza realizzare con esatezza quelli che erano diventati
gli elementi indispensabili della construzione e dell'ornamentazione
architettonica di tipo rinascimentali.”

Esta organizacion reticular se mantendra durante todo el siglo XVII, a pesar de la
irrupcion de la columna salomdnica, que en Catalunya hard acto de presencia
aproximadamente a partir de 1678. La fortuna de este tipo de columna se debera a
la extraordinaria difusidon que tuvo el baldaquino ejecutado por Gianlorenzo Bernini en
San Pedro del Vaticano (1624). Este tipo de columna de trazado helicoidal se inspiraban
en las que se consideraban procedentes del antiguo templo de Salomén, conservandose
como reliquia en San Pedro. En cualquier caso, la creacién de Bernini se difundid ya
tempranamente mediante el grabado, hasta el punto que en 1678 una suerte de
baldaquino berniniano aparece también en la portada de la obra tedrica del jesuita y
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Figura 3: Retablo de la Virgen del Rosario. Iglesia parroquial de Sant Esteve de Olot (Girona).
Fotografia: Maria Garganté.

obispo de Vigevano Juan de Caramuel Lobkowitz, titulada Arquitectura civil recta y
oblicua. En Catalunya, el baldaguino como estructura no tendra el impacto que tuvo
por ejemplo en la vecina regiéon de Aragdn, pero en cambio si que las columnas
salomédnicas empiezan a utilizarse como soporte columnario en los retablos. Esta
“adaptacién” vendra acompafiada de ciertos cambios respecto a la decoracion, puesto
que a las columnas salomédnicas de los retablos se les afiade elementos como
pequenos putti, pajaros y sobretodo hojas de vid y racimos de uva, lo que contribuira
a conferir a dichos retablos un cierto significado eucaristico y mas catequético. Uno
de los retablos dedicados al Rosario mas emblematicos y que utiliza la columna
salomonica por doquier es el de Mataré (FIG. 2)

De este modo, podemos considerar que el salomonismo tendra un impacto notorio
en el aspecto de los retablos, pero no tendera a variar su estructura, siendo ademas
una moda que va a finalizar a partir de los afios treinta del siglo XVIII, cuando se
produce una evolucién paulatina pero imparable hacia un nuevo concepto de retablo
“unitario”. Paulatina porqué en el primer tercio del siglo XVIII auin asistimos a la ejecucion
de varios retablos narrativos de primer nivel, como los realizados por el escultor Pau
Costa en Arenys de Mar y en Olot. Se trata de retablos que contienen aun varias
escenas narrativas correspondientes a la vida de Cristo y de la Virgen, pero son
escenas que se inscriben ya en un cierto perfil ovalado (FIG. 3), sin la rigidez del
esquema de casillero.
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grabado -Direr fue el mismo un buen grabador, mientras que Rafael confié la traduccién
de sus obras al grabado a Marcantonio Raimondi.

Pero fue en la segunda mitad del siglo XVI que proliferaron en Roma grabadores
como Agostino Carracci, Martino Rota o Cherubino Alberti, a través de cuyos grabados
saldran al exterior obras representativas del tardomanierismo internacional, como
las de los Zuccari, Marco Pino o Livio Agresti, que segun Bosch: “para convivir con los
preceptor contrarreformistas buscara féormulas de una mayor claridad y orden
narrativo, que sin abandonar su efectismo, se pondran al servicio de la devociéon y la
educacion religiosa de los catolicos”.

En definitiva y a partir de este momento, utilizar las estampas como modelo va a
convertirse en una recomendacion constante entre los tedricos del arte europeo,
también por su utilidad practica, puesto que facilitaban el contacto con las principales
corrientes artisticas a los artistas que no tenian posibilidad de viajar a los grandes
centros. Es por ello que el grabado de importacion se convertird en una herramienta
de primera magnitud para enriquecer las composiciones de los artistas locales y
facilitar, de manera indirecta, la introduccién de influencias artisticas europeas. De
otro modo, y por poner un ejemplo, cémo habria podido llegar una composicion del
pintor y tedrico Federico Barocci a un retablo de un pueblito de la Catalunya interior
como es Tora?

Pero ademas de los grabados de procedencia europea, italiana y flamenca en su
mayoria, tampoco debemos obviar la posible influencia de la que fue la primera estampa
calcografica importante en Catalunya, realizada en Barcelona por un fraile del convento
dominico de Santa Catalina a finales del siglo XV, donde se lee la firma: fr[ater]
Franciscus domenech A[nno] d[ivinae] 1488. Efectivamente, Francesc Domeénech
fue el grabador de dicha estampa dedicada a la Virgen del Rosario, que se estructura
a modo de retablo en un total de veinticuatro compartimentos de distinto tamafo,
donde se representan los quince misterios del Rosario, cinco santos dominicos (todos
los frailes de esta orden que ya habian sido canonizados por aquel tiempo), dos
santas que anaden precisiéon a la filiacion de la obra (Santa Eulalia como patrona de
Barcelona y Santa Catalina como titular del convento homonimo al que pertenecia el
autor del grabado), un grupo de devotos del Rosario y la Virgen con sus atributos y
simbolos, junto con inscripciones aclaratorias. Esta estampa fue difundida mas tarde
en el Llibre dels miracles del Roser (1540) de Jeroni Taix, libro que llegaron a poseer
muchas cofradias, a su vez que la propia popularidad de la estampa hizo que se
realizaran de esta varias copias fragmentadas, lo que facilitd mas si cabe su difusion.
En definitiva, sea cual sea la procedencia de estas fuentes, citamos nuevamente a
Joan Bosch para concluir que este era un procedimiento habitual en todo taller de

artista que se preciara:

En cualquier caso, es evidente que los mejores artistas plasticos en Catalunya
se alimentaban de la obra de los grabadores y la utilizaban de forma mimética,
habitual en artesanos que tenian una concepcion mas mecanica de su oficio.
El pintor y tratadista sevillano del siglo XVII Francisco Pacheco en su Arte de
la Pintura editado postumamente, en 1649, define perfectamente la capacidad
“creativa” de estos artifices, a menudo hecha a partir de distintos préstamos,
formando: “de varias cosas de diferentes artifices un buen todo, tomando de
aqui la figura, de aculla el brazo, déste la cabeza, de aquel el movimiento, de
otro la perspectiva y edificio, de otra parte el pais; y haciendo un compuesto,
viene a disimular algunas veces de manera esta disposicion, que (respecto de
ser tantos los trabajadores agenos y tan innumerables las cosas inventadas)
se recibe por suyo propio lo que en realidad de verdad es ageno. Y esto, tanto
mas, cuanto mejor ingenio tiene el que lo compone, para saberlo disimular,
valiéndose de cosas menos ordinarias y comunes.
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Vamos a realizar ahora un recorrido por los quince denominados “misterios” del
Rosario, en los que se basan las escenas de los retablos dedicados a dicha devocidn.
Hemos de tener en cuenta, aun asi, que solo los retablos de grandes dimensiones
podian representar las quince escenas, por lo que en muchos casos, por motivos
econdmicos y de espacio disponible, el escultor se veia obligado a “suprimir” algunas
de las escenas, yendo a cargo seguramente de la cofradia la decision de incluir unas
escenas u otras. Los misterios del Rosario se dividen en tres partes. La primera la
constituyen los denominados misterios de Gozo, que conforman las cinco primeras
escenas que son: la Anunciacién, la Visitacién, el Nacimiento o Adoracion, la
Presentacién en el templo y Jesus entre los doctores. La segunda parte corresponde
a los misterios de Dolor, que se corresponden basicamente con la Pasién de Cristo y
son los siguientes: Oracion del huerto, Flagelacion, Coronacion de espinas, Camino
del Calvario y Crucifixion. Finalmente, los ultimos cinco misterios son los llamados de
Gloria: la Resurreccién, la Ascensién, Pentecostés, la Asuncién de la Virgen y la
Coronacion de la Virgen.

La forma de disponer la representacion de dichos misterios en los retablos es variable.
Tenemos por ejemplo dos retablos —Ponts y Agramunt que podemos atribuir a un
mismo autor, aun no identificado, que dispone las escenas por estricto orden
“cronoldgico” y en progresién ascendente. Es decir, los misterios de gozo -infancia
de Jesus- se situardn en la predela; los misterios de dolor en el primer cuerpo
(exceptuando la Crucifixién, que casi siempre se sitla en el atico del retablo) y
finalmente, los misterios de gloria ocuparan el segundo cuerpo. Aunque esta disposicidén
pueda parecernos la mas légica y catequética, lo cierto es que no es la mas habitual.
Lo mas comun es que en la predela se situen los misterios de dolor, mas excitantes
de la religiosidad y la piedad, por lo que quizas se consideraba que tenian que exponerse
mas cercanos al espectador. De todos modos, tampoco existe una norma univoca,
puesto que a menudo encontramos “mezcladas” escenas de los misterios de gozo
en el mismo cuerpo o piso que las de gloria —por ejemplo, en el retablo del Rosario de
Tiana hay una Ascension de Cristo en el primer piso, mientras que la Anunciacion
estaria en el segundo.

Por lo que respecta a los retablos mas pequefios, en los que ya hemos comentado
gue se tenia que prescindir de algunas escenas por cuestiones de espacio, tenemos
varios ejemplos significativos. Uno de los mas relevantes lo hallamos en el retablo del
Rosario de la Catedral de Barcelona, donde las escenas representadas corresponden
a dos misterios de Gozo —Anunciacion y Adoracién-, un misterio de Dolor —Flagelacion-
y tres misterios de los denominados de Gloria —Resurreccion, Asuncién y Coronacion.
Otro ejemplo de retablo “sintético” seria el de Riner, donde la distribucidon se resuelve
en tres misterios de Gozo —-Anunciacién, Visitacion y Adoracidon-, tres de Dolor -
Flagelacion, Coronacion de espinas y Crucifixidon-, que se situan los tres en la parte
alta del retablo, con la Crucifixién en la parte central, y solamente dos de Gloria -
Ascension y Asuncion-, situados en el primer cuerpo a ambos lados de la imagen de
la Virgen del Rosario.

Y a propésito de las imagenes de talla de la Virgen del Rosario, es evidente que no
tienen en nuestro estudio un papel especialmente protagonista, y esto se debe
fundamentalmente al hecho de constituir la parte del retablo que generalmente menos
se ha conservado. Esto es debido a su caracter de talla exenta, lo que la hacia
facilmente “sustraible” en momentos de peligro e inseguridad, de modo que aunque
algunos retablos sobrevivieron a la guerra, las imagenes de la Virgen se perdieron,
siendo sustituidas por imitaciones. Aln asi, respecto a los ejemplares que si se han
conservado, podemos afirmar que donde se revela la pericia y el talento creativo de
los escultores es en los relieves narrativos, mas que en estas imagenes exentas en
realidad bastante estereotipadas, que presentan a la Virgen y al Nifio de un modo casi
frontal, siguiendo la tipologia conocida como forma de “huso”, propia de las virgenes
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barrocas catalanas, sosteniendo un rosario en referencia a su titularidad, que a veces
es sustituido por una rosa o ramo de rosas.

Sigamos ahora con la descripcidn de cada uno de los misterios del Rosario, ilustrandolo
con varios ejemplos de su materializacién en los retablos catalanes:

La Anunciacién del Arcangel Gabriel a Maria

La Anunciacion —Mateo (1, 18) y Lucas (1, 38)- es el primer misterio terrenal de la
Virgen Maria y normalmente la misma tipologia iconografica de pervivencia medieval,
segun la que el arcangel Gabriel irrumpe majestuoso y a menudo rodeado de nubes
en la estancia donde se encuentra la Virgen. Esta se halla arrodillada sobre un cojin en
actitud de recogimiento, ante un libro de oraciones situado en un facistol (que en
muchos retablos suele presentarse de la misma forma, decorado con sendas volutas).
No es extrafio que ser represente también un jarroncito con lirios, simbolo inequivoco
de la pureza de la Virgen. En la misma escena pueden aparecer otros elementos
arquitecténicos, como la puerta de entrada a la estancia, a veces sustituida por una
simple cortina.

Sin duda uno de los primeros retablos que ejerceria de “modelo” para otras
composiciones seria el del Rosario de la Catedral de Barcelona (FIG. 5), realizado por
Agusti Pujol en 1618 y que él mismo repetird en otros retablos posteriores como el
de Vilanova de la Roca, en 1628. La composicidon y el mobiliario de la habitacién
también pueden variar segun la escena esté situada en el primer cuerpo del retablo,
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lo que comportaria una composicion de la escena de caracter vertical —seria el caso
del de la Catedral de Barcelona- o en la predela -retablos de Ponts o Agramunt-, lo
gue supone una composicion horizontal.

En el caso del retablo barcelonés, la composicion vertical de la escena -que se repite
en Manresa o en Tora- permite que entre las nubes que acompanan la aparicion del
arcangel anunciador, asome la figura de Dios padre, acompafiado de la paloma
del Espiritu Santo, formando de este modo una singular Trinidad junto al Hijo de
Dios engendrado en ese preciso momento en el vientre de Maria.

La Visitacion de Maria a Santa Isabel

En la escena de la Visitacion -Lucas (1, 39)- las protagonistas son la Virgen Maria
y su prima Isabel, que se halla encinta de San Juan Bautista. Sus respectivos
esposos también aparecen, pero en una posicién secundaria. Pero en los retablos
del Rosario de Manresa o Tiana, José se situa en primer término, en posicidon
semi agachada, como recogiendo un saco del suelo, mientras Maria e Isabel se
abrazan y el marido de ésta sale del umbral de su casa. Esta composicidon se
inspira en la pintada por Federico Barocci durante la segunda mitad del siglo XVI,
gue llegaria a nuestros escultores a partir de la version realizada por el grabador
flamenco Gijsbert Van Veen. Una version mas simplificada de la misma composicion
(donde se ha eliminado la figura de José en primer término) la hallamos también
en el retablo del Rosario de Tora, realizado por Josep Generes e inspirado
directamente en el retablo de Manresa, obra de Joan Grau y que constituye uno
de los ejemplos mas monumentales y de mayor calidad de su época, que tuvo
ademas un gran impacto en otras obras de la misma tematica.

Otra “Visitacion” de la que podemos establecer claramente su filiacion es la del
retablo mayor de la iglesia parroquial de Arenys de Mar, realizado por Pau Costa
en 1708 y que no es propiamente un retablo dedicado exclusivamente a la Virgen
del Rosario (es un retablo dedicado a la Virgen, sin mas), pero que contiene
numerosas escenas correspondientes a la vida de la Virgen vy, identificables en
consecuencia con los denominados “misterios” del Rosario. La Visitacion del
retablo de Arenys, pues, deriva de la obra que con la misma tematica realizd
Carlo Maratti entre 1645 y 1660.

Por otra parte, cuando la Visitacion se sitia en la predela y en consecuencia la
escena presenta un formato mas horizontal —-seria el caso de los retablos del
Rosario de Agramunt, Ponts y Riner- la fuente de inspiracién parece ser la serie de
grabados denominada Quindecim Misteria Rosarii Beatae Mariae Virginis, de
Raffaello Schiaminossi, realizada en 1609.

Nacimiento de Cristo o Adoracion de los pastores

El tema del Nacimiento - Lucas (2, 15) - y Adoracién de los pastores —-que
conforman una Unicas escena- se halla en la inventiva apdcrifa que caracteriza las
obras del siglo XVII en el ambito europeo y que se prolonga hasta el siglo XVIII en
el caso de Catalunya. En ocasiones puede afadirse también una “segunda”
Adoracién, en este caso por parte de los Reyes Magos, como sucede en el retablo
del Rosario de la parroquia de San Vicente de Sarria (FIG.6), constituyendo aun
asi una excepcion a la regla y que tendria como modelo un grabado de finales del
siglo XVI realizado por Jacob Matham.

En la mayoria de los casos, y situado en primer término, el Nifo JesUs centra la
composicidn, situado dentro de una cuna en forma de canasto o cesta de mimbre.
En la parte superior puede aparecer un angel que sostiene un filacterio con la
inscripcidon “Gloria in Excelsis Deo”. En el fondo de la composiciéon puede sugerirse,
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Figura 6: Retablo de la Virgen del Rosario. Detalle. Adoracion de los reyes Magos.
Iglesia de San Vicente de Sarria (Barcelona). Fotografia: Joan Bosch Ballbona.

segun el caso, algun tipos de arquitectura con intentos de perspectiva, como en
el caso del retablo del Rosario del convento de San Pedro Martir de Manresa (FIG.
7). El modelo lo hallamos en una estampa del grabador flamenco Cornelis Cort,
realizada a partir de una obra del pintor Taddeo Zuccari. Cornelis Cort obtuvo el
favor de Tiziano y llegara a hacerse un nombre en la Roma de la década de los
setenta del siglo XVI, llegando al circulo de los Farnese de la mano de Giulio
Clovio.

La presentacion de Jesus en el templo

En la Presentacion - Lucas (2, 16) - aparece la figura del sacerdote Simeon,
caracterizado por su indumentaria, que representa con un gesto (las manos sobre el
pecho) la satisfaccion por haber recuperado la vista gracias a la presencia de Jesus,
sostenido por su madre. En segundo plano puede aparecer José, sosteniendo una
cesta con un par de palomas, que era la ofrenda que los pobres hacian al templo. La
escena suele enmarcarse en una arquitectura noble o en la representacién de ricos
cortinajes.

Uno de los ejemplos mas destacados volvemos a tenerlo en el retablo del Rosario de
Manresa, donde dicha escena esta realizada a partir de un grabado de Agostino
Carracci, donde destaca una suntuosa arquitectura abovedada -derivada de las
composiciones rafaelescas en las estancias vaticanas- que Joan Grau reproduce con
bastante acierto -mas si lo comparamos con versiones mas modestas como la de
Tora. Una curiosidad iconografica de dicha escena es la presencia de la figura femenina
situada en primer término, que sostiene en su cabeza un cesto con dos palomas (la
ofrenda que en otros casos llevaria José).
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Figura 7: Adoracion de los pastores. Panel procedente del retablo de la Virgen del Rosario
del antiguo convento de San Pedro Martir de Manresa
(hoy en el Museo de Manresa). Fotografia: Joan Bosch Ballbona.

Otra variante de la misma escena la tenemos en el retablo del Rosario de Tiana,
donde destaca el detalle decorativo de las cortinas “envolviendo” graciosamente las
columnas del templo. Por su parte, el retablo de Sitges, obrado en 1684 presenta
también esta escena con una habil resolucion espacial extraida del grabado de Cornelis
Bloemaert, partiendo de una pintura de Carlo Maratti. Destaca la completa “traduccion”
del grabado al relieve escultérico, con la representacion de los mas minimos detalles
que van desde la figura femenina que se cubre parcialmente la cabeza en primer
término, hasta la columnata representada como fondo arquitecténico.

Jesus es hallado en el templo entre los doctores

Jesus se halla en pie o sentado en una especie de trono o estrado, a veces cubierto
con un baldaquino, dirigiéndose a los doctores de la Ley -Lucas (2, 46). A veces se
yuxtaponen en la misma escena la figura de Maria y José entrando en el templo,
buscando a Jesus con preocupacién. Un ejemplo destacado de dicha escena lo tenemos
en el centro de la predela del retablo del Rosario de Matard. La figura del Jesus aun
nifio se sitla en el centro y sentada en un trono elevado, que marca el eje de simetria
de la composicion, horizontal en este caso, lo que permite crear una amplia estancia
con varios arcos, por la que discurren varios personajes.

La oracion en el huerto de Getsemani

La oracién en el huerto es comentada por los evangelistas Mateo, 26 (36-46), Marcos,
14 (32-42) y Lucas, 22 (39-46). La escena incluye tradicionalmente tres secuencias:
Jesus rezando de rodillas mientras los discipulos duermen, reconfortado por un angel
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gue sostiene el cdliz de la Pasién —-metafora representada en esta escena a partir del
siglo XIV- y al fondo pueden aparecer Judas y su comitiva, cumplida su traicion por la
que lleva una bolsa de monedas y guia al grupo que se dirige a prender a Jesus.

La referencia iconografica, en este caso, volveriamos a encontrarla en los grabados de
Schiaminossi Quindecim Misteria Rosarii Beatae Mariae Virginis (1609).

La flagelacion de Cristo

La Flagelacién de Cristo es narrada por los evangelistas Mateo, 27 (26), Marcos,
15 (15), Juan, 19 (1) y Lucas, 23 (16 y 22). Segun la tradicién que va a imponerse
en todo el siglo XVII, Jesus se sitla en el centro de la escena, de pie y con las
manos atadas a una media columna, lo que tradicionalmente se utilizaba para
poder “doblar” la figura de Cristo, con el torso y las piernas al descubierto y
proporcionar una mayor sensacién de dramatismo. Los personajes que flagelan a
Cristo suelen representarse con expresiones de brutalidad, acentuada por la
expresividad en la gestualidad de sus cuerpos, que a menudo se hallan en tensién
concentrados en ejercer la maxima violencia sobre la figura de Jesus. En algunos
casos, detrds de la escena principal se sitia un muro en el que se abre una
especie de balcén o logia, desde la cual varios personajes parecen contemplar la
escena, presentando estos también una indumentaria de influencia turca o morisca
como la de los propios verdugos.

Un posible modelo para esta escena, tomando como ejemplo el antes mencionado
retablo mayor de Arenys de Mar, seria el grabado de Gilles Saleder, realizado a
partir de una pintura de Il Cavaliere d’Arpino, de 1593.

La coronacidén de espinas

Este episodio aparece en Mateo, 27 (27, 30), Marcos, 15 (17, 20) y Juan, 19
(2). Jesus se situa sentado en el centro de la composiciéon, mientras los soldados,
ayudados de largos palos, le incrustan la corona de espinas en la cabeza. Una
capa, unida a la simbologia de la realeza y aqui objeto de mofa cubre los hombros
de Cristo. La indumentaria de los soldados o verdugos sigue teniendo influencias
turcas o moriscas, presentando una especie de turbantes como distintivo -lo que
a su vez los acreditaba también como “infieles”-, aunque en algunos casos
presenten también una especie de indumentaria que tentando de imitar la de los
centuriones romanos, se inspira mas bien en la de la propia de los soldados de los
siglos XVI y XVII. Como en la escena de la Flagelacién, pueden aparecer personajes
secundarios que contemplan la escena con curiosidad y distanciamiento.

Camino del Calvario

El camino del Calvario, como paso previo a la Crucifixién, es un episodio recogido por los
evangelistas Mateo, 27 (21 y 33-50), Marcos, 15 (20-21, 22-41), Lucas, 23 (26 y 33-
49) y Juan, 19 (16 y 17-37). También hallamos un preludio de la crucifixién en el salmo
22 (1). La figura de Jesus se acostumbra a representar de perfil, ayudado por el Cirineo
en su penoso camino hacia la montana del Calvario, que suele aparecer en el fondo y
donde se aprecian dos cruces preparadas y la pequefa figura de un hombre, que esta
cavando el hoyo para colocar la cruz de Cristo.

La Crucifixion

Se trata de un tipo de composicion que suele situarse en la parte superior del
retablo, situandose fuera del orden cronoldgico de los “misterios”. Con la cruz en
el centro, actlia como eje de simetria de todo el retablo, teniendo las figuras de la
Virgen y San Juan a ambos lados.

La Resurreccion de Cristo
Episodio recogido por los evangelistas Juan (20, 1), Mateo (21, 17), Marcos (16, 1-
8) y Lucas (24, 1-11), se caracteriza por la representacion de Jesus saliendo de su

63



Figura 8: Retablo de la Virgen del Rosario. Detalle. Resurreccion de Cristo.
Iglesia parroquial de Sant Cebria de Tiana (Barcelona).
Fotografia: Joan Bosch Ballbona.

tumba —que puede representarse abierta o cerrada segun los casos (los tedlogos de
la Contrarreforma apostaban por la representacién del sepulcro cerrado), aunque la
tradicién gotica preferia el sepulcro abierto. Puede incluir la representacion de soldados
romanos que huyen despavoridos. Aunque habrd muchas versiones posteriores, el
punto de referencia para las escenas de la Resurreccién sigue siendo en cierto modo la
Resurreccion de Direr, de 1512, que es la misma que seguiria Agusti Pujol en el retablo
del Rosario de la Catedral de Barcelona, Joan Grau en el de Manresa o Josep Tremulles
en el de Tiana (FIG. 8).

La Ascension de Cristo

Este episodio es comentado por los evangelistas Marcos, 16 (19-20), Lucas (24, 53) y
también aparece en los Hechos de los Apdstoles (1, 4). JesUs se eleva sobre nubes
rodeado a ambos lados por querubines. El Renacimiento quiso sustituir el tema de la
Ascensidn tradicional, basada en el hecho religioso, por la representacién mas pagana
del “triunfo” de Cristo a la romana, aunque en Catalunya se mantuvo en todo momento
la representacion tradicional.

La venida del Espiritu Santo

El tema del la venida del Espiritu Santo o Pentecostés aparece en los Hechos de los
Apdstoles (2, 15). Maria ocupa la parte central de la composicion, rodeada de los
apostoles que alzan la mirada para contemplar el Espiritu Santo en forma de paloma,
que aparece entre nubes que desprenden llamas en forma de lenguas de fuego. La
dependencia de los grabados también resulta clara en la escena correspondiente al
retablo del Rosario de Manresa. Destacamos, aun asi, como se representa la misma
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escena en el retablo de Tiana, por la vivacidad y la variedad de expresiones de los
personajes, asi como la fina policromia de sus vestiduras.

La Asuncién de la Virgen

Maria es elevada a los cielos por angeles que la sostienen y que van vestidos -a
diferencia de los “putti” que a menudo acompafian (sin sostenerlo) la Ascension de
Cristo. En los retablos que nos ocupan, la parte inferior de la escena suele estar
ocupada por las figuras de los apdstoles que contemplan asombrados la Asuncién de
la Virgen, mientras que una de las figuras mira incrédula el sepulcro vacio, recurso
este ultimo persistente en la iconografia desde la Edad Media.

De los retablos conservados, destacamos nuevamente la calidad de la escena en el
retablo del Rosario de la Catedral de Barcelona, de Agusti Pujol, por la majestuosidad
con la que es tratada la figura de la Virgen, que se eleva majestuosa, corpdrea y
verosimil, a diferencia de la versidon mucho mas “naif” del retablo del Rosario de Tora,
obra de Josep Generes. A menudo este tipo de escenas también constituye la
oportunidad para el escultor de trabajar distintas expresiones faciales, como seria el
caso de los apdstoles sorprendidos en el retablo del Rosario de Manresa (FIG.9)

Figura 9: Asuncién de la Virgen. Detalle. Panel procedente del retablo de la
Virgen del Rosario del antiguo convento de San Pedro Martir de Manresa
(hoy en el Museo de Manresa). Fotografia: Joan Bosch Ballbona.

La Coronacidn de la Virgen

El tema de la Coronacion suele también ocupar un lugar privilegiado dentro de la
estructura del retablo, situdndose -exceptuando la Crucifixién- en lo mas alto del
retablo. La Virgen se sitla en el centro, coronada por la Santisima Trinidad representada
por las figuras masculinas de Jesus i Dios padre y por el Espiritu Santo en la parte
superior central.
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Otros elementos

A nivel iconografico, hay otros elementos —-ademas de las escenas narrativas o la
propia figura de la Virgen que los preside- que acompafian o pueden aparecer en los
retablos del Rosario. Desde la representacién de las virtudes teologales -Fe, Esperanza
y Caridad-, a las pequefas figurillas representando a reyes de Israel, situadas en
pequefias hornacinas en el retablo del Rosario de Tiana, pasando por el mismo tipo
de figuritas pero que representan otros santos, vinculados a menudo con la orden
dominica. Estos santos dominicos cobran a veces mas protagonismo, situandose en
una posicion preferente en la globalidad del retablo —a ambos lados de la Crucifixion
en el retablo de Ponts 0 en una hornacina central, donde se representa a Santo Domingo
de Guzman situado por encima de la de la Virgen, en el retablo de Agramunt. Finalmente,
un elemento singular lo constituye la presencia de atlantes en algunos retablos, lo que
no constituye un hecho extrafio en la globalidad de los retablos barrocos catalanes,
aunque no sean mayoritarios. Algunos de los mas grandes ejemplares de retablos mayores
los contienen, como el retablo mayor de Igualada o el de Cadaqués, tratandose en
ambos casos de atlantes de cuerpo entero. En el caso concreto de los retablos dedicados
a la Virgen del Rosario, conservamos dos ejemplos: el retablo del Rosario de Tiana vy el
de Matard. El primer ejemplo es mas sencillo, siendo mas bien unas figuras masculinas
en forma de estipite y de escasa corporeidad. El caso de Matardé es mucho mas logrado.
Aqui los atlantes son figuras masculinas con el torso desnudo y la cabeza ceiiida por un
turbante que delata su condicién de “infieles”, sometidos finalmente al poder de la iglesia
catdlica (FIG. 10). No se trata tampoco de atlantes de cuerpo entero, puesto que de
cintura hacia abajo se convierten también en un elemento tronco-cénico a manera de
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estipite —por el extremo del cual asoman unos pies-, pero es apreciable la expresividad
de sus rostros dolientes, con los 0jos casi cegados por las lagrimas no sabemos si de
sufrimiento o arrepentimiento. Aunque fue uno de los multiples retablos destruidos durante
la pasada guerra, conservamos el testimonio fotografico del retablo del Rosario de
Terrassa, que presenta la particularidad no de tener atlantes, sino incluso figuras femeninas
en forma de cariatide, que en este caso no sostienen desde la parte baja la estructura
del retablo, sino que se sitlan en el primer cuerpo, en sustitucion de las columnas que
separan las escenas. En el tercer cuerpo o atico, estas figuras femeninas se convierten
en una especie de cariatides masculinas, que ya no son atlantes sometidos sino figuras
de caracter decorativo.

Finalmente, una breve referencia a la importancia de la policromia, que era sin duda un
trabajo minucioso y técnicamente complejo en el que participaban otros artifices ademas
del escultor. Tengamos en cuenta que una vez la parte escultdrica estaba concluida, la
obra presentaba una serie de “cicatrices” que tenian de pulirse, desde rellenar las junturas
de los materiales con cola, cafiamo o lino hasta la preparaciéon de una capa de cola, yeso
y una solucién de 6xido de hierro, silicatos y arcilla, que servia como base para el dorado
y la policromia. A partir de aqui, el retablo quedaba en manos de la pericia de unos
artesanos que en la Catalunya de la época responden a los nombres de Gregori Ferrer,
Onofre Boet, Francesc Sabater o Giovanni Battista Toscano, por poner solo algunos
ejemplos, siempre menos conocidos que los escultores. Ellos eran los encargados de
conseguir la sutileza de las carnaciones y con el objetivo de la representacion de la
rigueza en la indumentaria de los personajes, pero también su brillantez, fuera mediante
el estofado o la aplicacidn del color a punta de pincel sobre el oro. El repertorio ornamental
gue podemos apreciar a menudo en tunicas y mantos de los personajes es muy variado,
abundando el repertorio grutesco, inspirado en motivos procedentes del mundo vegetal,
con todo tipo de ramos, follajes y flores.

En definitiva, queremos insistir en la concepcion del retablo barroco como un elemento
en el que confluyen varios aspectos, tanto técnicos y artisticos como de significado.
Desde tratarse de una gran estructura arquitecténica de madera ensamblada y trabajada
segun los cdédigos del lenguaje mas o menos clasico, que contiene y presenta varios
paneles escultéricos de vocacién narrativa y que finalmente todo el conjunto obtiene su
brillantez y efectismo gracias al dorado y a la policromia, hasta el hecho de considerar
dicho retablo como una obra catequética, con voluntad pedagdgica pero también
profundamente persuasiva, capaz de admirar a los fieles y despertar en la comunidad un
sentimiento de orgullo y de pertenencia, vinculado con sus ansias de salvacién, su idea
de la vida eterna y a la imagen, en definitiva, de su concepcion de los sobrenatural.

Epilogo

Ademas de su manifestacidn escultérica —-sin duda la mas abundante-, también
contamos con otros testimonios del culto al Rosario, por ejemplo en la orfebreria:
desde la suntuosidad de alguna que otra cruz procesional hasta la sencillez de los
platos petitorios con la imagen de la Virgen en el centro y que aln se conservan en
muchos templos. Finalmente, la expresidn ultima, mas popular e intangible de este
culto serian los “goigs” o himnos dedicados a la Virgen del Rosario, que en algunos
casos aun se cantan durante su festividad. En otros casos también se conserva la
denominada “"Danza del Rosario”, relacionada con el mes de mayo y con un origen
inequivocamente pagano, reminiscencia de las antiguas “Maias” o ancestrales
celebraciones de culto a la fertilidad, que en algunas poblaciones aun se pone de
manifiesto con la ereccién del denominado “Maio” o “Arbol de Mayo”.

En realidad, urge decir que la musica siempre ha estado muy relacionada con la
festividad y el culto al Rosario, si tenemos en cuenta las denominadas “canciones de
pandero” que eran cantadas por las “prioras” (miembros femeninos de las cofradias)
cuando iban a captar limosna. Seria injusto, pues, no reconocer el papel de estas
mujeres, que con la habilidad de sus cantos consiguieron a menudo los recursos
econdmicos para hacer posible la construccién de los magnificos retablos a los que
hemos dedicado nuestro estudio y que en algunos casos aun podemos admirar.
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Uma das esculturas mais famosas do Museu de Arte Sacra de Sao Paulo, proveniente
da antiga Capela de Nossa Senhora dos Aflitos desta cidade,! mostra o santo em
éxtase, com os estigmas em evidéncia e o Cristo serafim a ele abracado (FIG. 1).
Ao contrario do que dizem Carlos Lemos, Jodao Marino e José Geraldo Moutinho, em
um catalogo do museu editado em 1983, para os quais se trata de uma peca de
barro cozido com “notavel [...] ingénuo sentido narrativo do artista” (LEMOS, MARINO
e MOUTINHO, 1983, p. 28),? identificamos nela um complexo trabalho dos detalhes,
que faz dessa obra datada do século XVII um caso particular na vasta tradicao
iconografica da Estigmatizacao do santo. Nesse sentido, concordamos com Hector
Schenone quando, percebendo a singularidade da escultura - ainda que sem
desenvolver sua observacao - referira-se a ela como “um extrafio grupo escultérico
de barro cocido, fuertemente expresivo y muy original” (SCHENONE, 1992, p. 388).

A obra é nomeada pelo Museu como Sdo Francisco das Chagas, e ndao como
Estigmatizagdo. Apesar das duas férmulas serem muitas vezes tidas como
equivalentes, isso ndo é inteiramente verdadeiro: a primeira nomenclatura privilegia
uma imagem de apresentacao, de ostensao, e pressupde uma figuracao do santo
isolado. Ja a segunda tem um carater mais marcadamente narrativo, refere-se a
uma acao, e pressupde pelo menos dois personagens, Francisco e o Cristo. E é este
0 caso da imagem em questado. Talvez pelo fato do Museu possuir algumas imagens
isoladas de Francisco com as chagas (que sao, nesse caso, indiscutivelmente imagens
de Séo Francisco das Chagas), por “contagio” ou comodidade tenha-se optado por
esta nomenclatura. Mas isso, em nosso entender, minimiza sua complexidade
iconografica, a ldgica figurativa da qual faz prova.

Existem imagens da Estigmatizagao desde pelo menos 1235, segundo Daniel Russo
(2001, p. 60). A primeira estaria no retabulo da igreja de San Francesco de Pescia,
de Bonaventura Berlinghieri,? ou seja, pouco mais de 10 anos apds o milagre ocorrido,
de acordo com as hagiografias de Sao Francisco. Tratava-se de uma iconografia
autorizada pela Igreja, havendo documentos papais, dos séculos XIII e XV,
referendando-a (LE BRUN, 2001, p. 104). Os modos de representar essa cena

! Este artigo em muito se beneficiou das discussdes travadas com Eduardo Henrik Aubert.

Nao ha outras informacdes sobre essa peca, cujas medidas sdo: 103x61x43cm. Apesar de sua fatura em barro cozido,
nao se pode apenas por isso atribui-la a alguma oficina ou santeiro paulista —assim como tampouco se pode fazé-lo a
outra parte do Brasil ou do exterior. Como iremos demonstrar adiante, trata-se de uma iconografia pouco comum, o que
também ndo nos autoriza a falar, a priori, em copia de algum modelo.

2 Essa opinido vai ser repetida por outros autores, como Wolfgang Pfeiffer: “E um dos maiores exemplares em barro
conhecidos na imaginaria paulista. E notavel o ingénuo sentido narrativo do artista, deixando reentrancias no dorso da
imagem para serem acrescidas asas de madeira ao Cristo serafico”. PFEIFFER, 2001, p. 86); “um tanto ingénua, mas de
expressdo unica” (PFEIFFER, 2001, p. 88).

? Louis Réau identifica uma outra imagem que poderia ser ainda anterior a ela, que ele data de c. 1230, um esmalte de
Limoges, atualmente no Louvre (REAU, 1958, p. 527).
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Figura 1: S&o Francisco em éxtase, com os estigmas
em evidéncia e o Cristo serafim a ele abracado.

conheceram uma certa variacao ao longo dos séculos, embora a mais comum fosse
0 santo de joelhos, por terra, e o Cristo serafim crucificado pairando acima dele,
transferindo-lhe os estigmas. Até 1280, a cena mostra um face a face que sublinha
a simetria de posicOes e a imitatio Christi. Depois comega a ficar mais complexa
(RUSSO, 2001, p. 62). De acordo com Emile Male, a estigmatizacao vai mudando
do face a face entre os dois personagens e da exibicao das feridas reais para apenas
o éxtase do santo (MALE, 1932, p. 178-179) - o que resultaria, entdao, na iconografia
de Sao Francisco das Chagas.

Esse ndo é o caso, pois, da peca ora em estudo. Trata-se, sem duvida, de uma
figuragao da Estigmatizagao, embora com algumas particularidades. Uma das mais
evidentes é a auséncia da cruz,* elemento corrente na tradicdo iconografica, tanto
em pintura (desde o século XIII) como em escultura. Tal tradicdo se baseia nos
relatos hagiograficos (que por sua vez se baseiam, entre outros, na visdo de Isaias
6, 1-4) que falam de

4Pode-se levantar a possibilidade de que existiria uma cruz no local onde a pega se encontrava, no fundo do nicho, por
exemplo. No entanto, a auséncia de informagdes sobre a disposi¢ao original da obra na igreja nos impede de explorar
mais a fundo essa hipotese. Por outro lado, ¢ importante observar que, caso isso se confirmasse, de toda forma a cruz
seria externa a imagem, ela ndo tomaria parte no espago proprio ao Cristo e a Francisco, que ¢ delimitado pela base da
escultura. Além disso, o Cristo-serafim néo ¢, seguramente, um Cristo crucificado, como ¢ o caso na tradi¢do iconografica,
como discutiremos a seguir, devido a posi¢ao de seus bragos.
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motivos: a Estigmatizacdo, o éxtase, e o abraco do Cristo. Essa imagem complexa,
“montada”, pode jogar, assim, com uma ambivaléncia que dd4 mostras de uma
verdadeira exegese figurativa. E que pode mesmo prescindir da exibicao da cruz.

Outro exemplo desse trabalho de montagem é a combinacao de dois pontos de
vista, por assim dizer: do santo em éxtase, tendo a visdo, e da proépria visdao (ou
seja, nesse caso, o Cristo abracando-o e lhe transmitindo os estigmas). Isso é
reforcado mesmo pelo direcionamento do olhar de ambos: Francisco olha para
cima, e o Cristo olha na direcao de Francisco; seus olhares nao se cruzam (FIG.3).
Trata-se, pois, de uma visao “interna” que é exteriorizada, de uma imagem mental
(ou espiritual) que é transformada em imagem figurativa, esculpida. Nesse sentido,
essa imagem nado é um hapax, pois esse dispositivo se verifica em inUmeras imagens
barrocas.® Contudo, aqui, essa montagem é reforcada justamente pelo alto grau de
proximidade fisica entre os dois personagens, pelo “apego” demonstrado entre ambos,
e cuja iniciativa parte do Cristo. Além disso, a auséncia da cruz, a presenca do “solo”
e o proprio abraco reforcam o carater de “realidade” e materialidade dado ao Cristo,
gue é mais que uma visdo exclusiva do santo.

Mas ndo é apenas essa a sofisticacdo dessa imagem. Ela também se encontra em
outros lugares, mais sutis, em detalhes figurativos que sao, ao mesmo tempo, o
ponto central da obra: as chagas. Novamente, estamos face a uma imagem que
ndo segue a tradicdo. As chagas nao sdo de um unico tipo, mas de varios: pintadas,
perfuradas, ou com cravo. Além disso, sua transmissdo, no caso do peito, se
apresenta de forma particular: uma pequena linha curva, como um crescente de lua,

'3

8 Para um outro exemplo do emprego deste conceito de montagem, ver Pereira (2001).
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Figura 5: Estigma. Marcacado superficial pintada, no pé esquerdo do Cristo.

interrupcao é também necessaria para que um minimo de diferenca entre aqueles
dois personagens - préximos, porém de naturezas distintas - seja mantido.

Como nos lembra Daniel Arasse, a preocupagao com o detalhe era algo importante
entre artistas que compartilhavam da visdo de mundo classica, em que a mimesis
era um dos principais valores, estimulando a cdépia mais fiel possivel das coisas
(ARASSE, 1996, p. 13). Ele propde, entao, duas categorias de detalhe, aproveitando-
se da riqueza semantica da lingua italiana: o detalhe-particular (détail-particolare) e
o detalhe-detalhe (détail-dettaglio), que nao se opdem entre si, ao contrario, podem
guardar, em determinadas obras, um sentido de complementaridade. Para ele, o
particolare € uma pequena parte de uma figura, objeto ou de um conjunto (ARASSE,
1996, p. 11). E o dettaglio é o resultado ou o traco da acdo daquele que “fez o
detalhe”, seja ele o pintor ou o espectador. Nesse sentido, para Arasse, o detalhe
pressupdoe um sujeito que “talha” um objeto. Ou, como sugere Omar Calabrese, a
producao de detalhes depende da acao de um sujeito sobre um objeto. A palavra
detalhe manifesta um programa de agao. Sua configuracao depende do ponto de
vista do “détaillant” (CALABRESE, 1985, p. 75-77).

No caso dessa escultura, as chagas do peito sao, ao mesmo tempo um “detalhe-
particular” (détail-particolare) e um “detalhe-detalhe” (détail-dettaglio). Elas se
mostram, portanto, como um “indicio-sintoma” de um tipo particular de relacdo
entre o santo e o Cristo — para recorrermos a um outro conceito de Georges Didi-
Huberman (1996, p. 157), indicio-sintoma ndo de um inconsciente, mas de uma
vontade que é ao mesmo tempo politica, teoldgica e plastica,® e que é uma
representagao, da mesma forma ou mais explicitamente ainda, que a totalidade da
obra. Nao se trata apenas da transmissao de um poder, mas também da marcacgao
- e mesmo talho (da mesma raiz de detalhe) - de uma relagao privilegiada, quase
que de continuidade entre ambos (e ndao de apontamento, de transfusao, de projecao
ou de contato, tipos mais comumente encontrados na iconografia).°

O segundo conjunto de detalhes que destacamos mostra outras possibilidades para
a figuragao do recebimento dos estigmas, indo da marcacgao superficial (literalmente,

°A exemplo da analise de Freud do Moisés de Michelangelo — e que se distingue de sua abordagem da lembranca de
infancia de Leonardo da Vinci, com uma preocupagdo de analisar o artista com uma abordagem mais psicanalitica
(FREUD, 1997, p. 9-99).

10Ver, a esse respeito, entre outros, nosso artigo a respeito da ornamentalidade do sangue de Cristo (PEREIRA, 2010,
p- 6-8).
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uma vez que apenas através da pintura, no pé esquerdo do Cristo, o Unico
representado, e na sua mao direita (FIG. 5), a perfuracdo (na mao esquerda do
Cristo (FIG.6) e a transmissdo do cravo (presente apenas na mao direita do santo,
a Unica representada - FIG.7). Nessa sequéncia, novamente percebemos a
complexidade desta imagem e a importancia de seu estudo.

No que tange as chagas, a imagem segue, de certa forma, os relatos hagiograficos,
gue também apresentam uma diversidade de descricdes, colocando a retdrica a
servico da exaltagao do feito.

Suas maos e pés pareciam atravessados bem no meio pelos cravos,
aparecendo as cabecas no interior das maos e em cima dos pés, com as
pontas saindo do outro lado. Os sinais eram redondos no interior das
maos e longos do lado de fora, deixando ver um pedago de carne como
se fossem pontas de cravo entortadas e rebatidas, saindo para fora da
carne. Também nos pés estavam marcados os sinais dos cravos,
sobressaindo da carne (1 CELANO, 95).

No caso dessa obra, as pontas, visiveis dos dois lados da mao, sdo iguais. No
entanto, se na passagem especifica da estigmatizacao as primeiras descrices textuais
sdo detalhadas e vividas, mais adiante elas se tornam metafdricas e ainda mais
imagéticas: “por isso fulgiam exteriormente em sua carne os estigmas, cuja raiz
tinha penetrado profundamente em seu coragao”, diz Celano na Segunda Vita (2
CELANO, 211); “selo impresso em seu corpo”, diz Sao Boaventura na Legenda
Maior (Legenda Maior, prélogo, 2); “marca de um sinete deixado na cera que o calor
do fogo faz derreter”, diz ele na Legenda Menor (Legenda Menor, 6, 2).

Mais interessante, ainda, € a sintese feita por Celano no Tratado dos Milagres: “por
um singular privilégio, jamais concedido nos séculos anteriores, ele foi marcado, ou
ornado, com os sagrados estigmas” (CELANO, Tratado dos milagres, 2, 2). Ou seja,
as chagas sao comparadas a ornamentos.

Se atentarmos para o sentido que o termo ornato tinha ainda no periodo barroco,
como elemento fundamental da retorica, referindo-se a beleza, mas uma beleza
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honorifica e necessaria, podemos dizer, portanto, que a imagem do Museu de Arte
Sacra de Sao Paulo decorou (termo cuja raiz latina, decus, decere, também sublinha
a beleza honorifica e necessaria, a que convém?!) da melhor forma possivel, com
varietas (outro valor estético importante para a sensibilidade barroca), a relacdo
entre o santo e o Cristo - relagao ambivalente, pois que permite sobrepor mais de
um nivel de leitura daquilo que se Vvé.

Dessa diversidade de possibilidades de ligacao entre Sao Francisco e o Cristo, a
chaga no peito talvez seja a mais ornamental, por ser a mais conveniente e
necessaria. E é necessaria também para criar problemas e gerar solucdes exegéticas,
uma vez que é o lugar da abertura'? e do pensamento. Ha, pois, nessa imagem
complexa, um verdadeiro trabalho de (estimulo a) exegese visual, de montagem
figurativa — e que, certamente, nao tem nada de “ingénuo”.
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Desde os anos 1920, quando um grupo de modernistas paulistanos visitou as cidades
histdricas mineiras, a arte colonial luso-brasileira passou a ser manifestacao definidora
de uma identidade nacional desejada. Na década de 1930, apds a criacao do atual
Instituto do Patrimoénio Historico e Artistico Nacional (Iphan), o que antes era
entusiasmo poético tornou-se lastro institucional de um programa estatal, visando a
preservacao do patrimonio colonial em todo o territdrio brasileiro.

De todo modo, a urgéncia modernista em definir uma nova identidade nacional foi o
estimulo inicial para que, durante as sucessivas décadas, muito se realizasse no
sentido da preservacao, da conservacdo, da restauracao e da histéria de bens culturais
moveis e imdveis que, uma vez tombados, comecaram a receber maior atencao,
motivando interesses variaveis.

No campo especifico da histéria da arte, visdes multiplas foram inauguradas, garantindo
referéncias que permanecem como referéncias fundamentais. E o caso dos estudos
de Silvio de Vasconcellos, Mario de Andrade, Hannah Levi, Rodrigo Melo Franco de
Andrade, Carlos del Nero, Lourival Gomes Machado, Hélio Gravata, Mario Barata,
Ivo Porto de Menezes, Dora Alcantara, Lygia Martins Costa, Silva Telles, Affonso
Avila e Myriam Ribeiro, sem conseguirmos esgotar a lista de pesquisadores que se
dedicaram e continuam dedicando-se ao estudo do patrimoénio artistico luso-brasileiro
surgido entre os séculos XVI e XIX.

O panorama deixado por esse legado refere-se fundamentalmente a questdes de
ordem histédrica, formal e estilistica, respaldadas por investigagdes arquivisticas e/ou
artisticas propriamente ditas.

Considerando-se que, durante o periodo colonial, o que se materializou como
expressao tinha cunho eminentemente religioso, das bases langadas pelos pioneiros
emergem outros interesses, voltados ao estudo da vida colonial em sua dimensao
simbdlica e mistica. Nesta dimensao, podem ser contextualizados templos que, com
suas complexas estruturas, nao cessam de suscitar interesse pela sua diversidade
tecnoldgica e imagética assim como de pelos seus modos de uso determinados pela
sociedade que os construiu.

Sendo assim, o que se destaca no ensaio aqui apresentado é a vontade de estudar
alguns elementos iconograficos do programa ornamental que define a talha “Nacional”,
surgida em Portugal no ultimo quartel do século XVII e, em seguida, difundida por
todo o Império Ultramarino. Ja estando consumado o levantamento das principais
caracteristicas formais desse programa, nos interessa compreender como, cumprindo
aparentes fungdes ornamentais, cada um de seus principais elementos contém valores
simbdlicos integrados a uma ldgica unitaria, configurando uma dimensao ao mesmo
tempo politica e sagrada.
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Especulando sobre nogdes do Sagrado no momento histérico da restauragdao da
coroa portuguesa, a partir de 1640, torna-se necessario reconhecer a pregnancia
de uma teologia politica expressa no zelo da pratica religiosa que, além de reinventar
referentes que resgatassem o sentimento de nacionalidade abalado pela dominagao
espanhola, serviu como dispositivo na recuperagao do “corpo” ao mesmo tempo
“mistico” e “politico” do soberano portugués, reabilitado apds sessenta anos de
auséncia forcada.

Sob esse aspecto, a dimensdo de superacao ai instaurada acentuou a compatibilidade
entre o espiritual e o temporal vigente na cultura lusitana. A libertagao do julgo
hispanico tornou-se um feito milagroso. Uma vez reconhecida como designo divino,
a subida D. Joao IV, Duque de Braganca, ao poder permitiu reconhecé-lo como o
novo Davi, vencedor do gigante Golias, gigante metaforicamente associado a inimiga
Espanha. Deste modo, fica garantida a vinculagao divina da nova linhagem real
portuguesa na qual valor simbdlico e ancestralidade aulica confirmam-se com a eleicao
da Virgem, descendente de Davi, como guardia perpétua da coroa restaurada pela
nova dinastia. (FIG.1)

Figura 1: Retrato de D. Jodo IV, fundador da
dinastia Braganga, pintado por Avelar Rebelo,
Palacio de Vila Vicosa, meados do século
XVII. Fonte: Histdria da Arte em Portugal,
volume 8, p. 134 (fasciculo 52).

Nesse processo de recuperacdo da soberania monarquica, é util ressaltar

[...] a sua natureza perpétua, pela qual a dignitas real sobrevive a
pessoa fisica de seu portador (/e roi ne meurt jamais.). A “teologia
politica crista” aqui destinava-se unicamente, através da analogia com
o corpo mistico do Cristo, a assegurar a continuidade daquele corpus
morale et politicum do estado, sem o qual nenhuma organizacgdo politica
estavel pode ser pensada; e é neste sentido que “ndo obstante as
analogias com certas concepgdes pagas esparsas, a doutrina dos dois
corpos do rei deve-se considerar germinada a partir do pensamento



teoldgico cristdo e coloca-se portanto como uma pedra miliar da teologia
politica crista”. (Kantorowicz apud Agamben, 2010: 93.).

E exatamente a partir desse contexto pontuado por urgéncias politicas e religiosas
que se configura a talha “Nacional”, valorizada pelo o historiador da Arte norte-
americano Robert Smith, em estudos desenvolvidos a partir de 1950. Referindo-se
a essa manifestacdo artistica como uma “revolucdao” que imprimiu profunda
transformacao da talha portuguesa do final do século XVII, Smith evoca dois elementos
tipoldgicos indispensaveis:

[...] a coluna de fuste em espiral, chamado ‘salomdnico’, e o remate de
arcos concéntricos, que, combinados, deram ao retabulo portugués uma
nova estrutura, mais escultural do que arquitecténica, dindmica em vez
de estatica, emprestando-lhe sentido de movimento e efeito de unidade,
€, juntos com folhas de acanto em alto relevo, esses elementos produziram
a primeira manifestacdo inteiramente barroca na histéria da arte
portuguesa. (SMITH, 1962: 69.). (FIG, 2 e 3)

Figuras 2 e 3: Direita: Retabulo-mor da capela conventual de Nossa Senhora
dos Cardais, Lisboa, c. 1680. Esquerda: Retabulo-mor da capela monacal
de Sdo Bento da Vitdria, Porto, c. 1704. Fotos: Marcos Hill.

Note-se que o recurso a ancestralidade que aproxima retabulos de talha barroca e portadas
medievais, revitalizando o tonus identitario portugués. Tal recurso conecta-se igualmente
com a vigéncia da doutrina medieval dos dois corpos do rei acima mencionada, através de
uma retdrica adequada pela teologia politica lusitana. Pode-se entdo afirmar que, no campo
artistico, enquanto dominante do estilo “Nacional”, o remate em arcos concéntricos possui
“suas raizes nas tradicdes remotas da arte portuguesa, [sendo esse motivo] caracteristico
de numerosas portadas de igrejas romanicas e, também, manuelinas.” (SMITH, 1962: 72).
(FIG.4)

Acrescente-se a isto, o aparecimento da coluna “salomonica”, elemento transformado em
reliquia por ter testemunhado as varias passagens de Jesus pelo templo de Jerusalém. Este
elemento nos conduz a permanéncia arquetipica do templo de Salomao, filho de Davi,
através dos séculos. Tomado como modelo exemplar pela tradicdo construtiva, ornamental



Figura 4: Detalhe do remate do retabulo-mor da Capela de Nossa Senhora
do O de Sabara, 12 metade do século XVIII. Foto: Marina Reis.

e simbodlica, a partir do século XVI, ele passa a caracterizar a representacao do templo em
inimeros programas iconograficos que ilustram a vida do Cristo. (FIG. 5 e 6)
Segundo testemunhos que mesclam histéria e exegese,

[...] as formas e as proporcdes [do templo de Jerusalém] sado inspiradas
por Deus, que chega inclusive a propor o nome dos artistas; Salomao
construiria mais tarde o santuario definitivo seguindo um desenho similar
[ao do revelado a Moisés] e obedecendo também a recomendacdo divina.
O Tabernaculo-Templo foi, entdo, um edificio perfeito, desenhado por
Deus, o qual, atuando como Sumo Arquiteto, pode reproduzir ai a mesma
estrutura harmoniosa que rege o Universo. Como é sabido, as tropas de
Tito destruiram definitivamente o ultimo templo hierosolimitano no ano
70 d.C. [...] Nada restou pois, da “maravilha judaica”; a partir de entao
somente os comentaristas biblicos teriam autoridade para aventurar
reconstrucdes graficas hipotéticas a partir das descrigdes conservadas
nos livros sagrados. (RAMIREZ, 1988: 114).

Revisitando o conceito de templo, recuperamos a ideia de uma arquitetura que resume
0 macro e 0 microcosmo, representando, ao mesmo tempo, o reflexo do divino, do
mundo e do homem. Evocacles que enxergam o corpo como templo do Espirito
Santo (I, Cor. 6,19) ou o templo como corpo do Cristo sobre o plano cruciforme da
igreja (Joao 2, 21) pontuam as Santas Escrituras.

Por outro lado, em manuscritos referentes as corporacdes medievais, o Templo de
Jerusalém é frequentemente citado como modelo de uma geometria divina. Ha
inclusive estudiosos que confirmam ser essa geometria uma reverberagao da tradigao
egipcia, transmitida até a igreja romanica, através do templo de Yahvé, construido
por Salomao. (CHEVALIER & GHEERBRANT, 1982: 937.).

Assim sendo, consideramos o Primeiro Livro dos Reis, do Velho Testamento, uma
importante referéncia para a andlise da talha “Nacional”. Seu texto garante a minucia
descritiva do templo salomoénico, oferecendo-nos indicacdes sobre um possivel

81



Figura 5: Coluna salomdnica conhecida como da Pieta, Basilica de
Sao Pedro, Roma. Fonte: Verbete "Iconostase”. In: CABROL & LECLERQ,
Dictionnaire d’Archélogie Chrétienne et de Liturgie, p. 35-36.
Figura 6: A apresentacdo no templo de Jerusalém, tapecaria executada
a partir de cartdo de Rafael, inicio do século XVI.

aproveitamento de caracteristicas feito pelos artifices portugueses, desde o ultimo
quartel do século XVII.

O fato de, terminando o edificio, Salomao ter recoberto suas paredes com tabuas e
forros de cedro (I Rs.6, 9), estabelece, por si s6, uma surpreendente “coincidéncia”
com as igrejas “Nacionais”. Prosseguindo, a narrativa biblica nos informa que o rei
“revestiu de ouro fino o interior do edificio e fechou com cadeias de ouro a frente do
santuario, que era também revestido de ouro”. (I Rs.6, 21)

No versiculo 29 do mesmo texto, somos informados que Salomao “mandou esculpir
em relevo em todas as paredes da casa, ao redor do santuario como no templo,
querubins, palmas e flores abertas”, o que nos lembra imediatamente a talha “Nacional”.
Fica dificil pensar em coincidéncias, sabendo que a cultura lusitana do século XVII era
animada por extremo fervor religioso, sendo as referéncias biblicas aproveitadas
como constantes bases de consulta que ajudavam a organizar simbolicamente o
cotidiano.

Em sua analise sobre o estilo, Robert Smith enfatiza que, no dramatismo da
composicao “Nacional”, a presenca de

folhas de acanto em forma de plumagem, parras e cachos de uva com
passaros e meninos alegdéricos - ndo esconde a sua qualidade tradicional,
pois 0s arcos concéntricos sdao elementos basicos na arquitectura
portuguesa desde a época romanica. (SMITH, 1962: 88.)

82



Figura 7: Mascardo (mascara grotesca), gravado por Frans Huys, 1555.
Figura 8: Misula do retaulo-mor da Igreja Matriz de Nossa Senhora da
Conceicdo de Sabara, MG, 1@ metade do século XVIII. Foto: Marina Reijs.

Criada pelo préprio Smith, a expressao “igreja toda de ouro” serve para embasar o
“conceito de unidade” aplicavel a talha dourada dos retabulos principais, espalhando-
se pela capela-mor e depois pelo resto da igreja: “Assim, altares, pulpitos, grades e
vaos foram ligados por meio de um revestimento de madeira dourada, com o0s
quadros pintados, os azulejos, os relevos e marmores do templo” (SMITH, 1962:
79.), a imagem do templo salomonico.

Afastados por um abismo que nos separa da religiosidade dos séculos XVII e XVIII,
estamos inseridos numa cultura que, impactada pela industrializagao e suas derivagoes
tecnoldgicas, acabou perdendo conexdo com a tradicao simbdlica do sagrado. A partir
desta constatacao, queremos ressaltar a dimensdo pulsante, corporal e mesmo erética
gue transborda da arte que encontramos em templos do periodo aqui estudado.

Parte desse “erotismo” foi certamente introduzido no templo cristdo através da adocao
de programas iconograficos que mesclavam elementos pagdos e cristdos. Citando
Durkheim numa reflexdo sobre a “ambiguidade da nogdo de sagrado”, o filésofo
italiano Giorgio Agamben nos oferece enquadramentos que nos ajudam a melhor
entender a presenca de elementos tais como “meninos alegdéricos”, passaros, parreiras,
cachos de uva, golfinhos, faunos, sereias e mascardes na talha Nacional:

Existe, na verdade, algo de horror no respeito religioso, sobretudo quando
€ muito intenso, e o temor que inspiram as poténcias malignas nao é
geralmente desprovido de algum carater reverencial... O puro e o impuro
ndo sao portanto dois géneros separados, mas duas variedades do mesmo
género, que compreende as coisas sacras. Existem duas espécies de
sagrado, o fasto e o nefasto; e nao existe solugao de continuidade, mas
um mesmo objeto pode passar de uma a outra sem alterar sua natureza.
Com o puro se faz o impuro e vice-versa: a ambiguidade do sacro consiste
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na possibilidade desta transmutacdo. (Durkheim apud Agambem, 2010:
80-81.) (FIG.7 e 8)

Transmutacao facilmente visivel nos fluxos em arabescos descritos pelos elementos
gue caracterizam o programa ornamental e iconografico da talha Nacional. No caso
especifico dos “meninos alegoricos”, os nossos putti, ha possibilidades de
contextualizagao que ampliam a compreensao desse interessante deslocamento.
Compdem o padrao iconografico dos putti as vinhas com folhas, cachos de uvas e
passaros. Em suas pesquisas sobre a liturgia, o estudioso francés F. Cabrol comprova
gue varios elementos sdo emprestados da antiguidade profana, sendo introduzidos
sem alteragdes essenciais nos templos cristaos. A partir dessas comprovagdes, nao
é dificil verificar que as vinhas “povoadas” da talha Nacional derivam de monumentos
funerarios romanos, a exemplo dos de Domitila, Thrason e Calisto. Neles encontram-
se obras ornamentadas com o padrdo iconografico dos putti e vinhas, datadas entre
o final do século I e inicio do século II d.C. (CABROL, 1924: 1611 - 1622). (FIG.9)
Aprofundando seu estudo, Cabrol afirma ainda que:

Os cristaos nao inventaram nada introduzindo a vinha na decoracao de
suas camaras funerarias. Desde muito tempo, a antiguidade paga dava
um sentido funebre as cenas da colheita da uva, talvez ampliando um
pouco mais a significacdo, mas sem modificar a expressdo, passaros
voam, “meninos” [“amours” ou “putti”] carregados com pequenos cestos
correm ocupados [...] E sobretudo a partir do século IV d.C. que os
cristaos passam a adotar as representacdes das colheitas de uvas feitas
por *meninos”. [...] A colheita dos frutos maduros simbolizava, aos olhos
dos pagaos, a colheita quotidiana de vidas humanas chegadas a seus
termos, o mesmo acontecendo com os fiéis que encontravam nesse
simbolismo uma conveniéncia particular em razdo das seguintes palavras
do Cristo: ™ Eu sou a vinha verdadeira...eu sou o tronco e vocés os
galhos. (Joa,15, 5)”. (CABROL, 1924: 1612-1613).

Pelo que tudo indica, a associacao desses elementos com a morte perdurou,
criando, no caso portugués, uma situacdo mistica especificamente relacionada
com a ressurreicao representada pela eucaristia, hipervalorizada a partir do Concilio
de Trento. Deste modo, a reconfiguragao do templo de Salomao gerada pela
“igreja toda de ouro” lusitana torna-se uma evidéncia.

Para as exéquias de D. Joao IV, o “Davi” da Restauracdo portuguesa, o padre
Anténio Vieira elaborou um sermao no qual a comparagdo com o rei biblico é
reafirmada:

Davi se chama El-rei D. Jodo n’estas palavras que lhe aplicamos: mas
com que propriedades? Porventura por excellencia da musica, a que
ambos estes reis foram afeicoados? Porventura por serem ambos
domadores de feras? Porventura por ter um e outro um filho Salomao?
Porventura pela prudéncia, pela vigilancia, pela piedade, pela justica,
pelo sofrimento de trabalhos, em que ambos foram insignes? Porventura
finalmente, por um e outro saberem ajuntar a humildade com a majestade,
virtudes raras nos reis, e pela qual Davi foi tao favorecido de Deus?
Grande sentimento tenho de nao poder fazer sobre estas propriedades
um particular discurso. Em todas se pareceu o nosso bom rei com Davi:
mas bastava-lhe, para ser Davi por antonomasia, o desafio e batalha
com que ele so se atreveu a sahir em campo com o Gigante, e vencel-o.
Quem pdde negar que a desproporcdo que se via entre Davi e o Gigante,
era a mesma que se via entre a monarchia de Hespanha, medida com o
reino de Portugal? (VIEIRA, 1951: 311-312.)

Valorizando como principal mérito de D. Joao 1V, o esforco de ter restaurado o reino
portugués, Vieira ressalta qualidades espirituais e guerreiras, criando seguidas
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Figura 9: Teto de catacumba romana, cemitério de Calisto, Roma, entre o
séc. I e o séc. II d. C. Fonte: Verbete "Amours (Les)”. In: CABROL & LECLERQ,
Dictionnaire d’Archélogie Chrétienne et de Liturgie, p.1621-1622.

emulagdes que transferem as mais elevadas virtudes do rei de Israel, eleito por
Deus, para o rei lusitano, reconhecendo-o como um eleito de Deus, artificio legitimador
da teologia politica lusitana.

Como Davi, D. Jodo IV teve a incumbéncia de preparar o terreno, reestruturando o
novo estado monarquico; mas, sem usufruir dos momentos mais calmos quando,
ja no fim do século em que viveu, floresceu uma nova forca cultural e artistica de
fato revolucionaria, configurando, entre outras manifestacdes, a da “igreja toda de
ouro” presenciada por seu filho Pedro, o Salomao Nacional do novo século. De um
ouro que simbolicamente se espalhou pelos quatro cantos do mundo, celebrando a
consolidacao da nova casa real lusitana.

Do ponto de vista artistico e, sobretudo escultérico, registramos aqui a necessidade
de uma analise mais demorada sobre a talha “Nacional” luso-brasileira, na aproximacao
de informacdes que explicitam a forca da transplantacao de um modus vivendi
portugués para terras de além-mar. Manifestadas em templos tropicais, essas
transplantagdes carregaram consigo, para as terras novas, formas ancestrais de
representar o Sagrado. Podemos inclusive reconhecer nessas esculturas as varias
extensdes do corpo soberano de um “Salomao”, o rei D. Pedro II, garantindo sua
onipresenca no cotidiano religioso vigente. De modo inusitado, essa engenhosidade
aproxima o templo de Jerusalém de matrizes e capelas brasileiras que, com seus
ouros espalhados de norte a sul, formaram, um dia, o Império Portugués.
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Resumo

A escultura produzida nos conventos franciscanos do interior do estado do Rio de
Janeiro durante os séculos XVII e XVIII constitui o tema central deste estudo.
Analisando o acervo remanescente produzido neste intervalo de tempo, buscou-se
elaborar uma primeira abordagem sobre o tema a partir do método iconografico. O
trabalho se apoia na bibliografia de especialistas, através da hipdtese da existéncia
de oficinas conventuais no litoral fluminense, na pesquisa documental do arquivo
histérico da referida ordem e na analise e comparacado das obras selecionadas. Mais
gue estabelecer parametros conclusivos que perigam estagnar o debate sobre o
tema, foi propdsito primeiro reunir elementos para o estudo do assunto, abrindo a
perspectiva de novas pesquisas e descobertas no futuro.

Palavras-chave: histéria da arte; arte sacra; iconografia franciscana; patriménio;
Rio de Janeiro.

Este estudo concentra- na imaginaria produzida nos conventos franciscanos
fluminenses até o final do século XVII, periodo de farta atividade escultérica na regido,
conforme atesta o significativo acervo proveniente destes monumentos. Sao
abordados, para além dos aspectos histéricos, as caracteristicas estilisticas, técnicas
e, principalmente, iconograficas das colecdes selecionadas.

A analise apresenta principalmente as obras produzidas até o inicio dos setecentos,
muito em funcdo da decadéncia das ordens religiosas, verificada a partir da segunda
metade do século XVIII!, com a expulsdo dos Jesuitas e o crescimento paulatino das
irmandades e ordens terceiras.

Examinando a escultura religiosa luso-brasileira é possivel observar uma grande lacuna
nos estudos feitos sobre a imaginaria dos diversos centros produtores? da antiga
colonia brasileira. Apenas a obra de Anténio Francisco Lisboa - o Aleijadinho, foi

'Em 1764, Marqués de Pombal, ministro plenipotenciario do Rei D. José I, proibe a recepg¢do de novos membros nas
ordens religiosas. Em 1777, com a subida ao trono portugués de D. Maria I e a consequente queda de Pombal, os
religiosos puderam novamente arregimentar novos membros. As novas permissdes seguiram-se novas proibicdes,
dependendo da boa ou méa vontade dos monarcas. Ja no século XIX, o auge das medidas contra os religiosos se deu
no decreto promulgado pelo Ministério da Justica do Império, de 19 de maio de 1855, proibindo, em absoluto, a
recepcdo de novigos em todas as ordens religiosas no Brasil. Esta medida prendia-se a um pensamento muito divulgado
e adotado pelo imperador de extinguir as casas do clero regular e concentrar todo o patriménio das Ordens Religiosas
nos seminarios para a formagao de clero secular.

2 Entre os principais centros de produggo escultérica durante o periodo colonial podemos destacar: Bahia, Pernambuco,
Maranh@o, Minas Gerais, Rio de Janeiro e Sao Paulo. Ver: ETZEL, Eduardo. Imagem Sacra Brasileira. Sdo Paulo:

Melhoramentos, 1979.
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Figura 1: Sdo Francisco de Assis. Angra dos Reis.
Desobediéncia aos modelos iconograficos consagrados.

catalogada de forma sistematica por Germain Bazin, Myriam Andrade Ribeiro de
Oliveira e a equipe do Instituto do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional — Iphans3.

Outro grande pesquisador e especialista na histéria beneditina, D. Clemente Silva-
Nigra, deixou trabalhos que contribuiram para o desenvolvimento de estudos sobre
a imaginaria brasileira. Através de suas pesquisas, por exemplo, foi revelada a obra
dos franciscanos presentes em Angra dos Reis, no antigo Convento de Sao Bernardino
de Sena. O autor identifica, inclusive, uma parcela destas esculturas modeladas em
barro de acabamento mais personalizado e apurado, atribuidas por Silva-Nigra ao
anonimo “Mestre de Angra”.*

Entre os historiadores franciscanos, Fr. Basilio Rower® é inequivocamente o mais
importante para o trabalho aqui apresentado. O autor pesquisou durante anos os
diversos documentos reunidos no arquivo historico da Provincia da Imaculada
Conceicao do Brasil, responsavel pela administracdo dos conventos e outras
instituicdes franciscanas no Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Espirito Santo, Santa Catarina
e Parana. Entretanto, seja pelo desaparecimento de muitos dos documentos ligados

*OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O Aleijadinho e sua oficina: catdlogo das esculturas devocionais. Rio de
Janeiro: Ed. Capivara, 2003.

4SILVA-NIGRA, dom Clemente Maria da. Escultura Colonial no Brasil. In: ARAUJO, Emanoel. Catalogo da Exposicao:
O universo magico do barroco brasileiro. Sdo Paulo: Fiesp, 1998. p. 101.

SROWER, frei Basilio. 4 Ordem Franciscana no Brasil. Petropolis: Vozes, 1947. Pdginas da histéria franciscana do
Brasil. Petropolis: Vozes, 1941. Convento Santo Anténio do Rio de Janeiro. Sua historia, memorias, tradigdes. Rio de
Janeiro: Zahar Editor, 2008.
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Figura 2: Imagens dos trés retabulos do Convento de Santo Anténio do Rio de Janeiro.
Inventario de 1824. Altar-mor, Santo Anténio; colateral esquerdo, a padroeira Nossa
Senhora da Conceigdo,; colateral direito, SGo Francisco de Assis.

aos antigos conventos fluminenses, seja pelo escopo das investigagdes de Rower,
seus escritos dao maior énfase aos aspectos historiograficos da Ordem Franciscana
no Brasil, atendo-se vagamente aos objetos sacros produzidos no passado.

Por outro lado, novas pesquisas sobre a imaginaria colonial tém sido desenvolvidas
nos ultimos anos, muitas delas incentivadas pelos congressos promovidos
bienalmente pelo Centro de Estudos da Imaginaria Brasileira - Ceib, criado em
1996 com o objetivo de reunir os estudiosos da imaginaria, pintura e talha
brasileiras, estimulando o debate sobre o assunto e o intercambio entre os
especialistas da area.

Da mesma forma, o catalogo decorrente da Exposicdo Brasil 500 Anos® e a linha
editorial produzida pelo Instituto Estadual do Patrimonio Cultural - Inepac/RJ sobre
a arte sacra fluminense concorreram para trazer a tona diversos aspectos da
imaginaria regional e nacional. Este ultimo, inclusive, através da publicacdao da
edigdo ilustrada décimo tomo do Santudrio Mariano e Histdrias Milagrosas de
Nossa Senhora e do manuscrito inédito O Rio de Janeiro nas Visitas Pastorais de
Monsenhor Pizarro’, concluiu o primeiro modulo do Inventario da Arte Sacra
Fluminense.

SOLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. A Imagem Religiosa no Brasil. In: Arte Barroca: Mostra do Redescobrimento.
Sao Paulo: Associagdo Brasil 500 Anos Artes Visuais e Fundagao Bienal de Sao Paulo, 2000.

'SANTA-MARIA, Agostinho de, Frei. Santuario Mariano e Historias Milagrosas de Nossa Senhora. Rio de Janeiro:
INEPAC, 2007.
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Ja o sobredito catalogo ratificou muitos dos pontos abordados por Silva-Nigra no
tocante as colecbes franciscanas fluminenses, além de fazer importante alusao
ao papel das ordens religiosas no cotidiano colonial. Em seu artigo incluso na
publicacdo, Myriam Ribeiro destaca o trabalho missionario e urbano dos religiosos
de Sdo Francisco, ressaltando a “infalivel presenca dos ‘frades’ franciscanos [...] por
todo o lado [...] exercendo as mais variadas atividades.”®

Por conseguinte, o presente trabalho apresenta todas estas informagdes de
maneira a estabelecer um estudo mais especifico e aprofundado sobre a escultura
franciscana fluminense, contribuindo com a indicacao de novas hipoteses, a luz
das informacdes de documentos primarios como os antigos livros de inventario
da ordem, além da analise - através do método iconografico - das obras mais
significativas produzidas no Estado do Rio de Janeiro.

No recorte de tempo proposto neste estudo em questao coexistiram os seguintes
conventos na antiga capitania do Rio de Janeiro: Sao Bernardino de Sena (Angra
dos Reis, fundado em 1650); Nossa Senhora dos Anjos (Cabo Frio, fundado em
1684); S3ao Boaventura (Itaborai, fundado em 1649) e Santo Antonio do Rio de
Janeiro (fundado em 1608).

O acervo do convento de Angra dos Reis estd em comodato com a secretaria de
turismo e patrimonio da cidade, que atualmente ocupa o local. Ja as esculturas
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do convento de Cabo Frio estao sob a guarda do Instituto Brasileiro de Museus -
Ibram, no Museu de Arte Religiosa e Tradicional, instalado no antigo convento.

No caso da imaginaria de Itaborai, cujo convento se encontra atualmente em
completo estado de ruinas, a mesma nado foi reunida num local especifico. Ndo
obstante, através do referido Inventario da Arte Sacra, promovido pelo Inepac,
boa parte das imagens ja foi identificada e documentada.

Por fim, o acervo do convento de Santo Antonio do Rio de Janeiro estd alocado
no mesmo sob a guarda dos frades franciscanos, que ainda habitam o local, e foi
inventariado pelo Iphan.

Como salientado anteriormente, alguns fatores concorrem para o desconhecimento
do valor estético e histérico dos acervos escultéricos presentes em variadas regides do
Brasil. Para além do desinteresse de algumas instituices de pesquisa, dentre outros
motivos ja mencionados, a escassez de documentacdo pertinente - ou a dificuldade de
obté-la nos arquivos histéricos - muitas vezes coloca ao pesquisador o imperativo de
desenvolver sua andlise quase que exclusivamente tendo a obra estudada como Unico
referencial. Considerando a natureza movel destes objetos, pode-se imaginar a grande
quantidade de colegOes inteiras que migraram ou se dissolveram sem deixarem rastros.

Através das obras ainda existentes, da pesquisa no arquivo histdrico da Provincia da
Imaculada Conceicao do Brasil - responsavel pelo espdlio destes antigos conventos - e
considerando as notas e hipoteses de especialistas como D. Clemente Maria da Silva-
Nigra e Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira, é possivel ratificar o quanto a espiritualidade
e a missao dos franciscanos proporcionaram tacitas particularidades nas obras produzidas
nos seus atelieres.

91



Como relatam as biografias de Sao Francisco, desde os tempos de vida do fundador da
ordem franciscana® os seus seguidores procuraram observar a pobreza material, a
assisténcia aos pobres e as populacdes urbanas em geral, o uso de um habito de pano
vil com uma corda de trés nds atada a cintura (representando os votos de obediéncia,
pobreza e castidade) e o respeito a natureza.

Entre os poucos imaginarios franciscanos documentados pelos estudiosos, como Fr.
Anténio da Encarnacao (atuou na Bahia na segunda metade do século XVIII, citado por
Germain Bazin)%e Fr. Francisco dos Santos (também arquiteto, atuou no Rio de Janeiro
no inicio do século XVII, citado por Silva-Nigra)'!, e também entre os outros mestres e
aprendizes an6nimos, aqueles preceitos do patriarca estdo implicitamente impressos
nas suas obras. Entre os autores anonimos, porém, é que se encontra o conjunto de
esculturas mais notério da imaginaria franciscana seiscentista. Espalhadas pelo litoral
fluminense e paulista, estas obras denotam o apuro técnico dos franciscanos na
modelagem do barro. Seu maior expoente recebeu a alcunha de “Mestre de Angra”,
atribuicao feita por D. Clemente Silva-Nigra!?, e suas obras foram identificadas nos
conventos de Angra dos Reis e Cabo Frio.

Por conseguinte, mais que os poucos dados sobre autoria e datacdo disponiveis nos
arquivos historicos, é a propria coesao estilistica, material e iconografica das obras o
principal elemento legitimador da imaginaria conventual franciscana. Entre alguns aspectos
deste conjunto, destacamos de maneira geral o hieratismo, a frontalidade, drapeamento
rigido, rosto arredondado,

olhos grandes, semicerrados e direcionados para baixo (imagens retabulares), nariz
aquilino, expressao singela e acolhedora, labios fechados, pescoco pequeno e largo,
maos delineadas, pés aparentes ou semiaparentes e calcados, tonsura, etc.

Para exemplificar tais caracteristicas destacaremos um exemplo. Em Angra dos Reis,
encontramos uma escultura de Sao Francisco (FIG.1) portando como atributos a chave
na mao direita e a serpente sendo esmagada aos seus pés, elementos muito raros na
representacdo do santo. Esta iconografia pode remeter a grande devogdo de Francisco
pelo Arcanjo Sdo Miguel. De acordo com Emile Male, ele “o amava muito especialmente,
posto que levasse as almas salvas para o céu e nada impressionava tanto a S3o Francisco
como a salvacao das Almas.”*3 Esta observacao ajudaria a justificar o ato do representado
esmagando o demoénio (serpente) e portando as chaves do céu, para onde Sdo Miguel
conduz as almas. Esta observagao ajudaria a justificar o ato do representado esmagando
o demonio (serpente) e portando as chaves do céu, para onde Sao Miguel conduz as
almas.

E no campo iconografico, portanto, que as revelacdes da pesquisa foram mais
concludentes. Algumas observagdes destacadas a partir deste estudo, utilizando como
exemplo as imagens encontradas nos conventos da antiga capitania do Rio de Janeiro.

Muitos santos tem uma iconografia com grande variagao de atributos, outros sao
representados de acordo com aparicoes, milagres ou cenas marcantes de suas vidas,
etc. Nao obstante, encontramos representagdes que desobedecem a qualquer uma
dessas caracteristicas: sao representados jovens quando sua iconografia recomendada
€ de aparéncia idosa (Sao Bernardino de Sena - Angra dos Reis), aparecem com atributos

MERLO, Grado Giovanni. Em nome de Sdo Francisco: histéria dos Frades Menores e do franciscanismo até inicios do
século XVI. Petropolis: Vozes, 2005.

"BAZIN, Germain. O Aleijadinho e a escultura barroca no Brasil. Rio de Janeiro: Record, 1963

ISILVA-NIGRA, Clemente Maria da, Dom. Escultura Colonial no Brasil. In: ARAUJO, Emanoel. Catalogo da Exposicao:
O universo magico do barroco brasileiro. Sdo Paulo: Fiesp, 1998.
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BMALE, Emile. El Arte Religioso de la Contrarreforma. Madri: Ediciones Encuentro, 2001. p. 458.
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de outros santos (Sao Francisco de Assis — Angra dos Reis) ou sem atributos e
indumentaria especifica (Sado Boaventura — Angra dos Reis e Itaborai).

No nosso entendimento, o desconhecimento dos principais escultores e entalhadores
do século XVII e a dificuldade de acesso a documentos e gravuras que tratassem desses
santos sao a principal explicacdo para este fenbmeno. Entretanto, para obtermos
respostas mais concludentes serdo ainda necessarias novas pesquisas, observando a
mudancga de iconografia de alguns santos com o passar dos anos, as adaptagoes e
mesmo 0 gosto e os costumes de determinadas comunidades ou regides.

A presenga macica da imagem de Sao Francisco nos conventos franciscanos tem uma
explicacdo iconografica simples: geralmente as imagens de Sao Francisco e da Imaculada
Conceicao (FIG. 2) eram elencadas para compor os retabulos de todas as igrejas
conventuais, fossem elas a imagem do padroeiro, alocada no altar mor, fossem
compondo os altares laterais. J& a grande quantidade de imagens de Santo Antbnio e
Sao Benedito pode ser explicada pelo carisma dos dois santos. O primeiro, de origem
portuguesa, foi invocado em periodos de conflito (durante a invasao francesa ao Rio de
Janeiro, por exemplo) recebendo honrarias militares por toda a colonia, tendo, inclusive,
direito a soldo em algumas cidades brasileiras, como na capital fluminense, até o fim do
Império. O segundo, de descendéncia africana, consagrou-se como uma das principais
devocoes dos negros e mesticos, tornando-se padroeiro de irmandades, sendo
encontrado em muitos retabulos das antigas matrizes fluminenses.

As reflexdes de Werner Weisbach'4 e Santiago Sebastian®®, o primeiro quando aponta o
ascetismo, a crueldade e o misticismo como partes inerentes do patetismo surgido na
contrarreforma, o ultimo quando observa o novo enfoque dado a morte e a presenca
de caveiras nas esculturas, menos pelo lado macabro e mais pelo lado piedoso, todas
elas estarao presentes em muitas das representagdes de Sao Francisco de Assis. Por
este motivo, portanto, o santo é representado com as chagas recebidas no monte
Alverne e claro semblante de dor, evocando seu lado mistico (FIG.3 e 4), ou ainda, a
partir da Contrarreforma, segurando a caveira com a mao esquerda (FIG. 5),
apresentando um semblante mais placido e piedoso, de acordo com as tradigdes da
ordem franciscana.

Destacamos, finalmente, que essa pesquisa € a primeira abordagem de um assunto
considerado inécuo e inexplorado, necessitando ainda de amplos desdobramentos,
incluindo, entre outras coisas, a analogia com a imaginaria franciscana produzida na
Bahia e no Nordeste em geral. Por este motivo, para além de estabelecer
parametrosconclusivos que perigam estagnar o debate sobre o tema, foi propdsito
primeiro reunir elementos para o estudo da escultura conventual, esperando que as
futuras investigacGes acrescentem novos questionamentos e respostas as lacunas
ainda existentes.
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Resumo

O vinculo entre franciscanismo e natureza pode ser observado em varios aspectos
no que tange ao convento de Santa Maria Madalena, em Marechal Deodoro, cuja
fundacao data do final do século XVII, desde a sua solucdo arquitetonica, chegando
aos detalhes da decoracao. Esta assertiva encontrou possibilidade de ser melhor
estudada durante a Ultima campanha de restauro da edificacdo, que foi acompanhada
pelo Grupo de Pesquisa Estudos da Paisagem, da Universidade Federal de Alagoas,
dentro de um projeto apoiado pela FAPEAL, CNPq e Petrobras. Resultados do que
tange a tematica floral em seus varios aspectos sdo apresentados neste artigo.

Palavras-chave - franciscanismo - arquitetura conventual - simbolismo floral

Arquitetura conventual franciscana e o Brasil

A histéria do Brasil Col6nia se inicia franciscana: em 26 de abril de 1500, aportando
a esquadra de Cabral nas terras brasilicas, Frei Henrique de Coimbra celebra a primeira
missa em solo sul americano. Acompanhava-o sete frades, na missdao que tinha
como meta final aportar na India, onde os franciscanos ja haviam estado muito
antes, em peregrinagao nos séculos XIII e XIV. Com a cruz erguida simbolizando o
culto a figura do Cristo crucificado, naquele momento e com aquele ato, uniam-se
as acgoes da Igreja e do Reino celebradas sob o mesmo lenho.

As marcas fisicas mais solidas da presenca franciscana nos tempos coloniais far-se-
ao através de aldeamentos e da construcdao de igrejas e conventos que se
concentrardao no nordeste da col6nia sob a tutela da Provincia de Santo Antbnio,
com sede em Lisboa.

Séculos depois, quando um Brasil ja republica reconsidera as marcas do tempo
colonial como parte significativa de sua ,histéria, 0s conventos seraficos serdao
reconhecidos como patrimonio nacional.! E o que ocorre na casa de Santa Maria
Madalena, instalada na antiga vila de Santa Maria Madalena da Lagoa do Sul, hoje
cidade de Marechal Deodoro.

Entre os que estudaram estes monumentos, destaca-se Germain Bazin. Ex-curador
do Louvre, vem ao Brasil no periodo de 1945 a 1955 e atua em compasso com o
Servico do Patrimoénio Historico e Artistico Nacional. Além da énfase a producgao
barroca que encontra em Minas Gerais, observara com cuidado na Regiao Nordeste,
0os conventos franciscanos.

' A importancia destas casas levou ao seu reconhecimento paulatino enquanto patrimonio nacional entre os anos de
1938 e1974.

97



O convento e a flor natural

No que tange a relagao entre natureza e arquitetura conventual, um dos aspectos
gque pode ser abordado e que Bazin se atentou, relaciona-se aos critérios de
implantacao do edificio no sitio. Na Europa, era comum conventos, eremitérios e
monastérios situarem-se em locais selvagens, por vezes cenarios de cultos mais
antigos de celtas e romanos.? No caso dos conventos franciscanos, sabe-se da
vocagdo urbana dos mesmos, o que levou a sua implantagdo, desde a época de Sdo
Francisco na Umbria, nas franjas dos nucleos edificados. No caso brasileiro, eles sdo
erguidos concomitantemente aos povoados, vilas e cidades e usualmente optam
por uma implantacao nos centros urbanos, em sitios de grande impacto cenografico.
Este aspecto é comentado por Bazin:

Sob o céu azul profundo do Nordeste, moldado por belas formacgdes de
nuvens sempre em movimento, esses conventos brancos, reluzindo ao
sol, se destacam no fundo sombrio das florestas ou no verdor saturado
dos campos de cana-de-agucar. Com seus frontispicios monumentais,
seus claustros de galerias melodiosas e suas igrejas cujo interior revela
ao visitante um universo mistico onde o ouro cintila na sombra, esses
estabelecimentos dos frades menores estao entre as obras mais poéticas
gue o espirito religioso inspirou na Col6nia de Santa Cruz.?

Para nomear o conjunto dos edificios que visita do sul da Bahia a Paraiba, Bazin cria
a expressao “Escola Franciscana do Nordeste”. Menciona que esta escola seria
"uma das criagbes mais originais da arquitetura religiosa do Brasil”. Aqueles
conventos, segundo ele, “apresentam solugbes inéditas, cujo desenvolvimento ldgico,
que tem como ponto de partida tipos formados na segunda metade do século XVII,
pressupde uma verdadeira escola de construtores pertencente a Ordem”.# Bazin
nao menciona exatamente quais pertenceriam a esta escola. Contudo, a leitura do
livro permite que se monte uma lista que inclui 14 conventos, que sao os de Joao
Pessoa (PB), Igarassu (PE), Recife (PE), Sirinhaém (PE), Olinda (PE), Ipojuca (PE),
Pau d’Alho (PE), Penedo (AL), Marechal Deodoro (AL), Sao Cristévao (SE), Cairu
(BA), Paraguacu (BA), Sao Francisco do Conde (BA) e Salvador (BA).

O autor vai destacar nesta producdo sinais de uma conduta pratica vinculada ao
mundo medieval. Supde que oficinas itinerantes percorreram o nordeste do Brasil
engajadas na produgcao material daquelas casas conventuais. A regiao foi-se marcando
por estes conjuntos, cujas semelhangas arquiteténicas dever-se-iam ndo sé a
fidelidade aos documentos e principios da Ordem Serafica mas também por terem
sido realizados por vezes por um mesmo mestre.>

Dentre os 14 conventos, o de Santa Maria Madalena sera o ultimo a ser fundado.
Situado no extremo sul da capitania de Pernambuco, em uma regiao permeada
pelas lagoas que hoje ddo nome ao territério (Alagoas), a primeira vista sua situacdo
de implantacdo confirmaria a importancia da natureza para um convento franciscano.

Esta importancia prossegue pelos recortes internos que todos os conventos realizam,
quando se observa a solugao que adotam em planta, em um jogo entre cheios e

2 BRAUNFELS, Wolfgang. Monasteries of Western Europe — the architecture of the Orders. London: Thames and
Hudson, 1972. P. 176.

3BAZIN, Germain. 4 arquitetura religiosa barroca no Brasil. Rio de Janeiro, Record, 1983. V.1. P. 156.

‘BAZIN, 1983:137.

3 De fato tal possibilidade é confirmada na obra de Jaboatdo que menciona, por exemplo, a presenca do frei Francisco
dos Santos atuando em varias circunstancias construtivas, em conventos como o de Olinda e da Paraiba. JABOATAM,
Fr. Antonio de Santa Maria. Novo Orbe Serdfico Brasilico, ou Chronica dos frades menores da Provincia do Brasil
(1761). Rio de Janeiro, Typ. Brasiliense de Maximiano Ribeiro, 1858, v. 1 ¢ 2. P. 146, v.2 e p. 303, v.2.
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vazios para que a edificagdo brote do chdo. Olhando do alto, os conventos desenham
guadrados e parecem girar em torno destes vazios. Esta conformacdo unificada
impressiona pela centralidade e, vinculada a geometria, evoca a perfeicao, associa-
se a idéia do paraiso: estado recluso, solidao. (FIG. 1)

iy,
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Figura 1: Vista aérea do convento de Marechal Deodoro, onde se percebe o formato
quadrangular do claustro e a cerca. (Acervo do Grupo de Pesquisa Estudos da Paisagem).

No principal vazio, o claustro, aguarda-se jardins. Contudo, no caso de Madalena,
esta area se engajava no sistema hidraulico, captando agua nos tempos de chuva
e, portanto, atuando na resolugao pratica de demandas da vida ainda precaria, na
colbnia.

Mas a presenca da natureza estd garantida em outra parte do sitio conventual: a
cerca. Denomina-se cerca uma farta area nao edificada do convento, murada e no
geral situada aos fundos do mesmo. Se a edificagdo conventual posiciona-se de
forma que a sua fachada mais significativa mire a cidade, o resto do prédio escorre
em patamares disposto por razdes praticas em terreno em declive. Assim, no fundo,
surge a cerca, com uma area de densa vegetacao, ampliada visualmente por abarcar
paisagens situadas ao longe. Em Madalena, vé-se no horizonte, uma lagoa. Pela
condicao de ascese, torna-se préprio da tradicdo monastica demandar estes extensos
espacos verdes. Com eles retorna o respaldo da idéia de paraiso vinculada ao
convento, um hortus conclusus.

Lados e fundo da casa de Santa Maria Madalena s&o tomados pela cerca. E area de
resguardo, espaco para a intimidade conventual e para as praticas de devogao, que
a presenca no nucleo urbano poderia comprometer. A cerca penetra pelas aberturas
enquadrada como uma pequena mata. Pela janela de cada cela, o frade tinha garantido
seu acesso privado com a natureza. Os detalhes realizam uma edificagdao que floresce
pois das janelas das celas debrugavam-se pequenas placas sustentadas por cachorros
onde se cultivavam flores (FIG. 2).
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Figura 2: Vista das fachadas laterais do Convento de Santa Maria Madalena
e detalhe de janela da cela com apoio para vasos no Convento de Olinda.
(Acervo do Grupo de Pesquisa Estudos da Paisagem).

A cerca abrigava areas de jardim, pomar, pastoreio de pequenos animais e outros
usos de apoio ao convento. As partes tragcadas como jardim possivelmente
encontravam formato inspirador ligado a tradicdo do paisagismo portugués, ou
seja, um jardim atil, promovendo o cultivo de verduras aliado a sombra e perfumes.
As fontes primarias, em especial os Cerimoniais da Provincia, ou seja, os livros que
apresentam as normas do cotidiano da vida conventual, vao sinalizar a importancia
da presenca das flores nestes espacos. Diz o livro que as hortas sdao “compostas e
ornadas de variedade de flores, ndo s6 para o ornato da igreja, mas também das
mesmas hortas, e para ocasioes necessarias da comunidade”.®

Outros sinais continuam mostrando o acolhimento da natureza agora vinculando
diretamente as fungdes liturgicas. Entre varias recomendagdes que aliam limpeza e
ordem na vida conventual, encontram-se nos Cerimoniais, reiteradas observacodes
guanto ao uso das flores. A recomendacao do uso é especialmente destacado,
Como se viu, na igreja, em especial nos dias de solenidade, “com ramalhetes, assim
naturais, como artificiais”.” Mas também nas pias e calderinhas ndo causa indecéncia
gue seja misturada na agua benta, um pouco de agua de flor.8

Quando os frades atuam nas celebracgdes, as alvas e amitos poderiam ser borrifados
com agua de cheiro e compostos com flores.® Ao se lancar habito novo para o

®SANTIAGO, Francisco de, Frei, Cerimonial da Provincia da Soledade da mais estreita, e regular Observincia de
N. S. P.S. Francisco, do Instituto dos Descalgos, neste Reyno de Portugal. Coimbra: Officina de Luis Seco Ferreira,
1755. P. 502. No caso da ordem beneditina, Sio Bento recomendava abrigar dentro do convento moinho, horta,
arvoredo, tanques, botica,aguas, oficinas, nas areas livres evitando demandas externas. Dentre os cistercienses, Sao
Bernardo falava aos seus monges da conveniéncia e utilidade das atividades de recreio, de caminhadas contemplando
a beleza das arvores e tomando o ar puro como compensagao a uma série de distiirbios que poderiam ser trazidos pelos
exercicios ascéticos de auto-dominio, pelos sacrificios e outras praticas penitenciais proprias da vida monastica.
Portanto era comum indicar recreagdes moderadas como remédio para temperar o rigor da vida reclusa.

"SANTIAGO, 1755:147.

8SANTIAGO, 1755:149.

?SANTIAGO, 1755:163.
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novico, elas estdo presentes. E no enterro do frade, o corpo é lavado com agua
fervida e ervas cheirosas e o esquife prossegue enfeitado com flores.!° Possivelmente
nunca poderemos saber exatamente se estes rituais de extrema delicadeza foram
cumpridos no convento de Santa Maria Madalena. Mas fica o registro de que estas
praticas eram recomendadas, revelando outros aspectos da dura e restrita rotina
conventual, usualmente sublinhadas em outras fontes primarias como as cronicas e
os regimentos da Ordem.

A flor desenhada, pintada e esculpida

A arquitetura leva em seu rastro a pratica escultérica e pictdrica inseparavel da
fatura das edificagdes religiosas da época colonial. Assim, uma terceira forma das
flores adentrarem na casa conventual ocorre através das artes. As flores vivas, se
somam as diversas outras que comparecem nas pinturas, nos detalhes da talha e
nas esculturas dos santos. Bazin fala de “uma vegetacao de pedra esculpida”.*

Deste “barroco floral” deriva varios de seus ornamentos da folha de acanto e faz-
se presente em Santa Maria Madalena:

O convento dos franciscanos de Marechal Deodoro em Alagoas, apresenta
ornamentos no corrimao da escada, nos alizares e nos lintéis de porta
que se inspiram nesse estilo; ali encontramos o tema baiano das
almofadas, rodeando uma porta.*?

No forro da nave da igreja conventual encontramos uma graciosa pintura. Nao
representa Maria Madalena, mas a virgem Maria, no mesmo tema figurado na
importantissima tela de Manuel da Costa Ataide na igreja de Sao Francisco de Ouro
Preto. Trata-se de Nossa Senhora da Porcilincula, morena, cercada de anjos cantores.
Muitissimo mais modesto, sem nenhum efeito de perspectiva, o teto do convento
de Madalena repete varios pormenores da iconografia tradicional vinculada ao tema
da concepgao.

A virgem, com seus anjos e flores, tem ao seu lado o santo serafico que Ihe presta
homenagem. Rosas, que podem ser lidas como referéncias a incitacdao ao prazer e
reconfirmam a analogia entre a figura da virgem e a antiga mitologia de Vénus. A flor
simbdlica mais empregada no Ocidente, é a taca da vida, a alma, o coracdo, o amor.
Recolhe o sangue de Cristo, torna-se rosacea na catedral medieval, lembrando a
roda (a perfeicdao, o circulo.*> Sabe-se que até o século XVI sé se conhecia na
Europa as rosas de cor vermelha e branca. As amarelas sao introduzidas em 1580
vinda da Asia.!* Sdo rubras e em guirlandas, as que enfeitardo os céus de madeira
da igreja do convento de Madalena. Nuvens, que também remetem a figura do
feminino, lembram a fertilidade, em especial quando sao redondas, e portanto
anunciam as chuvas tdo necessarias ao mudo agrario.’*> Como observa Umberto
Eco, ao falar de problemas estéticos e ao propor regras de producdo artistica, a
Antiguidade Classica inspirava-se na natureza, enquanto os medievais, ao tratar dos
mesmos temas, tinham o olhar voltado para a Antiguidade Classica. Posto isto,
pode-se concluir que “toda a cultura medieval é, efetivamente, mais do que uma
reflexao sobre a realidade, um comentario da tradicdo cultural.”'®

1" SANTIAGO, 1755:416.

' BAZIN, 1983:166.

12 BAZIN, 1983:192.

13 CHEVALIER, Jean & GHEERBRANT, Alain. Diciondrio de simbolos. Rio de Janeiro, José Olympio Editora, 1988:788
a790.

4 ELLIOTT, Brent. Na illustrated history of the garden flower. Toronto, Firefly Books, 2003:96.

15 TRESIDDER, Jack. 1001 symbols. San Francisco, Chronicle Books, 2004. P. 58.

18ECO, Umberto. Arte e beleza na estética medieval. Rio de Janeiro e Sdo Paulo, Record, 2010:17-18.
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O teto também orna-se com o lirio, que é citado no “Cantico dos Canticos”. Este
lembra a figura de Cristo, relacionado a arvore da vida plantada no Paraiso, e, pelo
branco, se remete a idéia de vida pura, no caso, a castidade de Maria. O lirio ou
narciso € mais um tema simbdlico trazido do mundo da Antiguidade pois foi usado
para Perséfone ser arrastada por Hades rumo ao seu reino subterraneo. Como
simbolo de procriacao, foi adotado pelos reis da Franga como sinal de prosperidade
da raca. Por outro lado, pelo seu perfume, teria conotacdes ambiguas de amor
intenso.'” (FIG. 3)

¥

Figura 3: As duas virgens e os dois conjuntos de anjos.
(Acervo do Grupo de Pesquisa Estudos da Paisagem).

as flores ndo podem deixar de evocar a idéia do feminino que por sua vez tece
varias amarragdes com o franciscanismo. No século XIII, a mulher avizinha-se da
cultura cavalheiresca, da qual varios autores encontram repercussao na propria vida
de Sao Francisco. Segundo Duby, a humanidade crista descobre ao mesmo tempo o
amor cortés e o culto da virgem.'® Desde o século XII com Suger, ja ocorrera uma
introducgdo forte do culto mariano. Mas serdo os franciscanos os mais fiéis advogados
do culto a Imaculada Conceigao.

Os simbolos marianos prosseguem enquanto se adentra na igreja e encontram lugar
de destaque no forro da capela mor. Nele estdo representados os simbolos marianos
da ladainha - estrada de Jacd, o pogo, as flores, a arvore de Jassé, a torre da David.
Esta ndo é uma pratica pouco usual. Na igreja da Corrente, em Penedo, Alagoas, os
azulejos celebram os mesmos simbolos marianos. E em outra capela, mais distante,
nas montanhas de Minas, temos exemplo do mesmo motivo (FIG 4).

7CHEVALIER & GHEERBRANT, 1988: 553 e€554.
8 DUBY, Georges, 1979. O tempo das catedrais, a arte e a sociedade. Lisboa, Editorial Estampa, 1979:127.
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Figura 4: A esquerda, ao alto, detalhe do teto da igreja conventual de Marechal Deodoro,
abaixo, da Capelinha de Nossa Senhora do O, em Sabara. A direita, azulejo da igreja da
Corrente em Penedo. (Acervo do Grupo de Pesquisa Estudos da Paisagem).

Flores em segredo

No convento de Madalena, durante o Ultimo processo de restauro, a remocao das
camadas de tinta revelou paisagens pictéricas inesperadas. Retirando os retabulos e
escarificando com cuidado as superficies pintadas, surgiu um outro discurso iconografico.
Debaixo do relevo da talha, apareceram pinturas com motivos de anjos e flores. Nos
retabulos laterais, foram encontradas duas camadas de flores e arabescos, que
posteriormente foram cobertas com a madeira talhada e dourada, trazendo brilho e
espessura ao que antes era breve, singelo e superficial. O desenho por vezes apresenta
um carater naif, por outras mais elaborado, mas de toda forma, plenamente compativeis
com a simplicidade franciscana.

O jardim que se espalhava pela igreja, com esta revelacao, se ampliou. Viu-se também
gue uma atitude ornamental pode ser preparada por outras técnicas e outros materiais.
E o que ocorreu na igreja do Carmo, em Olinda, ainda nos tempos da expedicao de
Bazin.
No Carmo de Olinda, um altar falso, pintado, imitando marmore, reapareceu,
ligeiramente apagado, quando foi retirado para restauracao o altar-mor
rococo. Esse altar reproduz todos os elementos arquitetonicos de um altar
de madeira do tipo romanico arcaico (...) por volta de 1660-1670. (...)
Esse documento rarissimo € um testemunho de um estado de coisas que,
na certa, era freqliente. Aguardando recursos suficientes para cobrir os
gastos de um altar de madeira, era preciso simular na parede altares
pintados em trompe | "oeil, sem que se dessem ao trabalho de apaga-los
guando eram substituidos pelas suntuosas pecas de talha.®

Uma outra importante evidéncia foi também ratificada em Madalena. Estudos recentes
comprovaram o0 uso da cantaria pintada nos séculos XVI e XVII e que teriam sido,
por décadas removidas nas campanhas de restauro, por uma compreensao de que

1 BAZIN, 1983:285.
PALMEIDA, Tulio Vasconcelos Cordeiro de. Pinturas decorativas sobre cantaria nos conventos franciscanos da
Bahia no século XVII. (dissertagdo de mestrado). Salvador: UFBA, 2009.
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teriam sido realizadas posteriormente.?® No convento de Marechal Deodoro
encontra-se a pedra pintada no ambiente da sala do capitulo e outros. Adiciona ao
convento o vivo das cores que se assomam aos contornos salientes das pedras.
Unem-se as pinturas executadas por baixo dos retdbulos, onde, conforme visto,
anjos, folhagens, e geometrismos revelaram uma decoragao mais planar sem a
dramaticidade da talha. Assim, as flores mostram-se reincidentes

As pinturas encontradas nas paredes e nas pedras de Madalena atestam um convento
aberto como um grande livro que fala através das imagens. Embora sem contar No
convento de Marechal Deodoro encontra-se a pedra pintada no ambiente da sala do
capitulo e outros. Adiciona ao convento o vivo das cores que se assomam aos
contornos salientes das pedras.com os recursos magnificos dos azulejos e das
pinturas completas dos tetos de outros conventos franciscanos, seu talhe discreto
unido as descobertas trazidas pelos procedimentos do restauro revelou aspectos
acerca da iconografia conventual franciscana, tomada de uma outra vivacidade, na
condicao de um belo jardim talhado e pintado.

O tema floral e o franciscanismo

A razao mais imediata da recorréncia do tema floral seria a declarada vocacao
franciscana para a contemplagao da natureza, postura legada pela figura de Francisco
de Assis e que prossegue através de Guilherme de Ockham e outros frades que
construiram a filosofia nominalista. “Louvado sejas, meu Senhor, pela irma nossa, a
mae terra, que nos sustenta e governa e produz diversos frutos com coloridas flores
e ervas”, |é-se no Cantico do Irmdo Sol ou Louvores das Criaturas.?! Este ponto de
vista permanece enfatizado pelos tedlogos seraficos atuais que afirmam que “o
homem franciscano tem clara consciéncia de estar no mundo e de viver uma natureza
concreta, com coisas, seres animados e inanimados e com animais. Sua relacao
com esse mundo é também vital e afetiva. A natureza para Francisco é o horizonte
para uma festa”.??

Esta amorosidade que no passado levantou polémicas sobre o papel da paixdo e
dos sentimentos, ndo raro terminando nos tribunais da Inquisicao, também parecer
ter alimentado os franciscanos que ficaram incumbidos de escrever a narrativa
ornamental da casa de Madalena. Santa do amor, o feminino ja& comeca acenado
por sua invocagao.

O discurso das fontes primarias mais recorrentes como os livros de cronicas de
Jaboatao e os regimentos da Ordem, se calam em argumentos diretos a esta
hipotese. Mas ela se declara abertamente se passamos a palavra a arquitetura, a
pintura, a escultura e outras artes engajadas na expressao construtiva dos conventos
franciscanos, aqui representados pelo de Santa Maria Madalena. E a materialidade
gue permite levantar hipdteses sobre a relacao entre o tema floral e o convento
buscando inspira-lo com ares de primavera.
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Resumo: O presente artigo coloca em perspectiva, os painéis interno e externo
realizados por Candido Portinari na Igreja Sao Francisco de Assis em Belo Horizonte
no ano de 1943, a discussao busca o entendimento da associagao existente entre
as representagoes feitas por um artista moderno e um tema tradicional da iconografia,
caso das histérias de S3o Francisco de Assis. Como parte do método de andlise,
além do iconografico desenvolvido por Erwin Panofsky, esta também, o estudo dos
esbogos executados por Portinari.

Palavras-chave: Iconografia. Igreja de Sao Francisco de Assis. Painel Interno.Painel
Externo. Candido Portinari.

A igreja de Sao Francisco de Assis, erguida no ano de 1943 em Belo Horizonte, é
considerada um marco na histéria da arquitetura brasileira e o primeiro trabalho de
expressao do jovem arquiteto Oscar Niemeyer, que se tornou mundialmente
conhecido com as obras de construcao de Brasilia. Compondo o Conjunto
Arquitetonico da Pampulha, estdo, assim como igreja, a Casa do Baile, o Cassino
(hoje Museu de Arte da Pampulha) e o Iate Clube, todos concebidos por Niemeyer.

Apesar do inquestionavel significado materializado na Igreja de Sao Francisco de
Assis, sao poucas as pesquisas até entdo realizadas. Um dos exemplos esta na tese
de doutorado apresentada por Anna Paola Baptista no ano de 2002. Em sua pesquisa,
a autora busca analisar no periodo de 1940-1950, expoentes modernos da arte
religiosa brasileira através de quatro pinturas murais encomendadas para integrarem
templos catélicos, enquadrando-se entre estas, o trabalho de Candido Portinari junto
a igreja de Sao Francisco. Baptista se propde a compreensao da utilizacdo de formas
modernas em representacdoes de temas cristaos tradicionais.

Outro trabalho que merece igual apontamento, é o produzido por Luiz Gonzaga
Teixeira e instituido como Guia do Visitante, o manual fornece a compilacao de
informacdes biograficas sobre os artistas responsaveis pela construcao e decoragao
da igreja, dados técnicos e estudos sobre as obras presentes no local, além de
referéncias historicas do processo de idealizagao e edificacdo efetuados por Juscelino
Kubitscheck (JK). Para tanto, Teixeira faz uso de documentos constituintes do
Inventario do Patrimonio Cultural da Arquidiocese de Belo Horizonte.

Destaca-se também, o estudo do pesquisador Marcelo Cedro que apesar de ndo se
dedicar ao estudo da historia da arte, é importante pela analise do contexto politico
e a contribuicao de Juscelino Kubitscheck em transformar a regiao, hoje conhecida
como Pampulha, em um espaco turistico e de lazer. Constata-se que JK insistiu na
ideia mesmo ao ser desestimulado pelo urbanista francés Alfred Donat Agach, a
quem havia consultado:
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[...] ndo desanimou e, aproveitando-se da constante realizacdo de
concursos de arquitetura e urbanismo em outras cidades, promoveu
também esta iniciativa em Belo Horizonte, com o intuito de obter algum
projeto que combinasse com suas ideias para a construgao do complexo
da Pampulha. (CEDRO, 2009, p. 84).

O resultado seria ainda, desanimador, pois os projetos nada teriam de inovadores
frente ao estilo tradicional. O impasse apenas foi resolvido quando Rodrigo Melo
Franco de Andrade, diretor da Secretaria de Patrimonio Histérico e Artistico Nacio-
nal, sugeriu a Juscelino o nome de Niemeyer para trabalhar na elaboracao do plano
de ocupacao da orla da lagoa.

A contratacdo de Candido Portinari, Oscar Niemeyer e Alfredo Ceschiatti para a
concepcao da igreja Sao Francisco de Assis, as margens da Lagoa da Pampulha, faz
parte dos projetos de modernizacdo da cidade empreendidos por JK e se devem a
participagao dos mesmos, na “geragcao moderna que o ministro Gustavo Capanema
recrutou para a construcao do Ministério de Educacdo e Saude do Rio de Janeiro, em
1936” (CEDRO, 2009, p.105). Neste cenario de debates sobre as transformacdes
do periodo em Belo Horizonte, se insere a Exposicdao Moderna de 19441, que reuniu
grande parte do acervo da arte moderna brasileira, incluindo duas obras de Portinari.
E também Cedro que em artigo publicado em 2006, demonstra que as propostas
modernizadoras de JK “visavam o futuro da cidade, enquadrando-se na elite das
cidades brasileiras (Sao Paulo e Rio de Janeiro)”. (CEDRO, 2006, p. 36).

A histéria da Pampulha remonta ao Arraial de Santo Antonio da Pampulha, ou Arraial
da Pampulha, formado por antigas fazendas. Aproximadamente em 1850, o portugués
Manoel Leandro, estabelecido na regiao com fazenda de gado, “teria dado ao local e
ao ribeirdo ali nascente a denominacao Pampulha, talvez em referéncia a planicie de
carvao de pedra (pampa hulha) localizada em Portugal e, dai, a um bairro homénimo
de Lisboa” (TEIXEIRA, 2008, p. 14).

Octacilio Negrao de Lima foi responsavel pelo inicio das obras de urbanizacdao na
regiao, mas somente em 1940 houve, de fato, um verdadeiro e significativo momento
de transformacao. Ao invés da “igrejinha”, JK, a principio tinha o interesse de construir
um restaurante “debrucado sobre a agua; na curva formada pelo morro vizinho”,
mas existia também a possibilidade de construir “uma igreja, sob a invocacao de
Sao Francisco — o mesmo patrono do velho templo de Diamantina, no interior do
qual fora sepultado meu pai.” (OLIVEIRA, 1975, p. 34).

O término da igreja chamou a atencdo da cidade: uma pequena capela com coro,
situada dentro de uma nave parabdlica, dando ao altar uma perspectiva trapezoidal.
Era uma construcao bastante incomum. Na igreja, composta por quatro arcos em
concreto armado; “o maior se desdobra em dois, com curvaturas diferenciadas,
correspondendo a nave e ao presbitério.” (TEIXEIRA, 2008, p. 19). A novidade da
construcao arquitetonica de Niemeyer, foi acompanhada pela Via Sacra, o altar e a
parte externa realizadas por Portinari, assim como a pia batismal de Ceschiatti.

JK relata que o arcebispo da capital mineira, Dom Anténio dos Santos Cabral, em
visita a igreja, contemplou o mural de Sao Francisco, e mesmo achando-o sombrio,

' A Exposi¢do Moderna de 1944 realizada em Belo Horizonte e inaugurada por JK, figura entre os eventos definidores
da arte moderna no Brasil, dela participaram artistas nacionalmente reconhecidos como Candido Portinari, Di Cavalcanti,
Lasar Segal, Alberto da Veiga Guignard, Tarsila do Amaral, Anita Malfati, Santa Rosa, Goeldi, e Livio Abramo. Paraum
estudo detalhado, conferir: VIVAS, Rodrigo. Por uma Historia da Arte em Belo Horizonte: artistas, exposigdes ¢
saldes de arte. Belo Horizonte: C/arte, 2012. p. 89-98.
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passou ao exame do batistério, a Via Sacra, o bronze de Ceschiatti, concentrando-
se na figura daquele “suave Sao Francisco, que irradiava misticismo” (OLIVEIRA,
1975, p. 36). Segundo o relato, Dom Cabral teria se voltado para JK e exclamado,
demonstrando sua indignacdo: “um cachorro atras do altar, Sr. Prefeito! E
inconcebivel!”(OLIVEIRA, 1975, p. 36).

A polémica em torno da consagragao da igreja foi extensa, varias foram as
justificativas encontradas para que a oficializagao nao acontecesse, principalmente
no que diz respeito aos painéis e a decoracdao. Em entrevista ao jornal A noite,
publicada em 26 de agosto de 1946, Dom Cabral é bastante enfatico ao afirmar que
estas ndo passariam de “fantasias de artistas. Extravagancias que podem ficar muito
bem nos saldes de arte: motivo para estudos, polémicas e discussoes entre artistas,
jornalistas e escritores”, mas que nao seriam indicadas para um templo, pois “nao
podemos desvirtuar a obra do Senhor nem a igreja é lugar para experiéncias
materialistas embora artisticas.” O arcebispo aproveita também, para esclarecer
“que a construgao da Igreja de Sao Francisco da Pampulha nao dependeu da opiniao
das autoridades eclesiasticas. Ndo foi feita a doacao do terreno a pardquia nem
foram apresentados planos para aprovacao prévia.” A aprovagao ndo s6 ndo existia,
como nao havia sido solicitada, sendo assim “uma obra inteiramente particular, na
qual o clero ndo teve a minima participacao.” (Condenada a Igreja de Sao Francisco
de Assis da Pampulha. A Noite, Rio de Janeiro, 26 ago. 1946).

No prosseguimento da entrevista, Dom Cabral reafirma sua opinido sobre o carater
extravagante da edificacdo, “um edificio bem talhado para nele se instalar um museu
de arte moderna, porém, inadequado por todos os motivos para ser consagrado
como igreja. Nele, [...] eu ndo autorizei a celebracdao do Santo sacrificio da Missa,
em qualquer ceriménia” (Condenada a Igreja de Sdo Francisco de Assis da Pampulha.
A Noite, Rio de Janeiro, 26 ago. 1946).

Além dos fatores politicos e econémicos que levaram ao posicionamento contrario
do clero quanto a arquitetura de Niemeyer, a pintura de Portinari e as esculturas de
Ceschiatti, Cedro considera que a questao pode ser inserida mais amplamente na
relagao entre modernidade e religiao: “A agao do arcebispo de Belo Horizonte estava
baseada nos pressupostos canonicos veiculados pelo Vaticano no que se referiam
as criticas ao modernismo na arte sacra” (CEDRO, 2009, p.112). As discussoes
entre clero e prefeitura seriam também alvo de grande interesse da populacdo, ja
que a igreja seria consagrada somente em 1959.

Apesar da pertinéncia dos aspectos concernentes a politica ou economia, o problema
aqui enfrentado decorre de uma questao da historia da arte. Essa localizacao é
importante, pois aponta uma inversao metodolégica capaz de tratar a Igreja da
Pampulha nao como um “meio” para caracterizar os conflitos entre “modernidade”
e “religido” ou demarcar o interesse do jovem politico JK. Uma vez que, seguindo as
definigbes de Giulio Carlo Argan, a obra de arte:

ndo é um fato estético que tem também um interesse histérico: € um
fato que possui valor histérico porque tem um valor artistico, € uma
obra de arte. A obra de um grande artista € uma realidade histérica que
nao fica atras da reforma religiosa de Lutero, da politica de Carlos V, das
descobertas cientificas de Galileu. Ela é, pois, explicada historicamente,
como se explicam historicamente os fatos da politica, da economia, da
ciéncia. (ARGAN, Giulio Carlo; FAGIOLO DELL'ARCO, Maurizio, 1994, p.
17).

Deste modo, mesmo reconhecendo a existéncia de fatores politicos associados a
Igreja e aos motivos de sua consagragao, o presente artigo se volta para a questao
iconografica, o que significa tomar como ponto de partida o seguinte questionamento:
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Como um artista moderno como Portinari representou artisticamente a histéria de
Sdo Francisco de Assis? Como se sabe, existe uma tradicdo iconografica desenvolvida
no Brasil sobre Sao Francisco de Assis que nao corresponde as representacoes
realizadas na Europa. Teria Portinari se baseado na tradigcao europeia ou brasileira?
Portinari respeitaria a tradigao ou a resignificaria como fez com a Primeira Missa no
Brasil?? Sao essas questdoes que serao desenvolvidas no artigo a seguir.

Iconografia e modernidade

Nesse caminho, antes de nos concentrarmos nos problemas iconograficos presentes
nas representacoes feitas por Portinari na Igreja de Sao Francisco de Assis, requer-
se aqui o esclarecimento de questdes primeiras sobre o método iconografico3, ou
seja, sobre “[...] o ramo da histéria da arte que trata do tema ou mensagem das
obras de arte em contraposicdao a sua forma.” (PANOFSKY, 1991, p. 47). Erwin
Panofsky propde um método de analise de imagens dividido em trés etapas: pré-
iconografica, iconografica e iconoldgica.

A primeira etapa pré-iconografica é subdividida em fatual e expressional. A fatual
corresponde a “identificacdo das formas puras”, caso de “certas configuracdes de
linha e cor, ou determinados pedacos de bronze ou pedra de forma peculiar como
representativos de objetos naturais tais que seres humanos, animais, casas,
ferramentas e assim por diante”. O expressional se caracteriza pela identificacao das
relacdes mutuas entre os acontecimentos, bem como “pela percepcao de algumas
qualidades expressionais, como o carater pesaroso de uma pose ou gesto, ou a
atmosfera caseira e pacifica de um interior” (PANOFSKY, 1991, p.50).

Para essa segunda etapa do método, definida como tema secundario ou convencional,
também denominada iconografica, o objetivo é a percepcao dos elementos que
compdem as cenas para que estas possam ser localizadas dentro das tematicas
gue caracterizaram as producgdes artisticas principalmente até o século XIX, sejam
eles biblicos ou mitoldgicos. As convencdes ocorrem a partir do reconhecimento
“dos assuntos especificos ou conceitos manifestados em imagens, estérias e alegorias,
em oposicdo ao campo dos temas primarios ou naturais manifestados nos motivos
artisticos” (PANOFSKY, 1991, p.51).

A terceira e Ultima etapa do método, a iconoldgica, trata do significado intrinseco ou
conteldo, sendo um “método de interpretacdo” que “é apreendido pela determinacao
daqueles principios subjacentes que revelam a atitude basica de uma nacdo, de um
periodo, classe social, crenca religiosa ou filoséfica.” (PANOFSKY, 1991, p.52). A
iconologia deve ser analisada considerando-se os “métodos de composicao” e
“significagdo iconografica”, respeitando-se a hierarquia existente entre as trés etapas
como indicado por Panofsky.

Mais que o levantamento da recorréncia dos elementos visuais, 0 método iconografico
permite a compreensdo das modificacdes ocorridas nos motivos artisticos através
da selecdo de um tema inicial, da reunidao do maior nimero possivel de imagens e da
realizacao de um estudo comparativo entre estas, promovendo assim, a explicacao
do porqué varios artistas, em época distintas retrataram um mesmo tema, que sera

2 Candido Portinari. A Primeira Missa no Brasil. 1948. Témpera sobre tela. 271 x 501 cm. Museu Nacional de Belas Artes,
Rio de Janeiro.

3 Cabe destacar a diferenga entre método iconografico e analise iconografica. Panofsky utiliza o termo iconografia para
designar tanto o nome do método como a segunda etapa do mesmo. Neste sentido, a palavra método ¢ aqui utilizada em
referéncia as trés etapas, ja o termo andlise, corresponde unicamente ao segundo nivel de analise.
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Figura 1: Candido Portinari. S&o Francisco. 1944. Painel de azulejos. 750 x 2120 cm
Igreja de Sao Francisco de ssis, Belo Horizonte. Foto: Rodrigo Vivas.

trabalhado de acordo com os aspectos culturais de determinada época em associacdo
a destinacao de cada obra de arte. Para conferir uma nova significacdo ao tema, o
artista buscard um “método de composicao” igualmente novo. A feitura de uma
outra obra é apenas justificada se esta for detentora de uma interpretacao diversa,
resultado de uma mudanga formal criada por meio de um sistema de representagao
gue envolve desde as cores a disposicao dos elementos na cena.

Ha que se considerar ainda, um ultimo aspecto referente a iconografia: sua funcdo
comunicacional, ou seja, sua eficacia em tornar concreto, elementos da cultura oral,
representando a possibilidade de vivenciar a narrativa repassada por anos, através
da fusdao entre imagem e histéria. Desta forma, o exercicio de identificacdo aqui
proposto, se coloca no intuito de revelar e resgatar as histérias perdidas no painel
realizado por Portinari, e a permanéncia de sua capacidade de narrar, “somente” por
meio de imagens.

Painel externo: a historia de Sao Francisco de Assis

O painel externo [Fig. 01] é composto por quatro curvas em um total de 23,03
metros de largura. A mais alta corresponde a nave e mede 7,5 metros. O painel foi
pintado a partir da histdria de Sao Francisco de Assis. O desafio do presente artigo,
como ja mencionado, sera analisar como Portinari enfrenta o tema dialogando com
a iconografia, de modo a considerar entdo, as representacoes referentes as diversas
“passagens” e aos acontecimentos da vida de Sao Francisco de Assis.* O primeiro
aspecto que é possivel responder refere-se a tradicdo em que Portinari se baseou.
Célio Macedo realizou uma fundamental pesquisa iconografica sobre a representacao
de Sdo Francisco no Brasil e a analise do estudo permite concluir que Portinari ndo se
apoiou diretamente nesta tradigao®.

A anédlise da primeira cena de Portinari, da esquerda para a direita, estabelece claras
relagbes com a passagem da vida de Sao Francisco denominada Homenagem ao
homem simples de Giotto®, na qual um homem de aparente simplicidade estende

4 No que se diz respeito as informagdes textuais destacam-se: LE GOFF,Jacques. Sdo Francisco de Assis, Iconografia
franciscana.7. ed. Rio de Janeiro: Record, 2005; FRACCHINETTI, V. Iconografia francescana. Curia Archiep:
Mediolani, 1923; I Fioretti di San Francesco ou nas Florecillas, de San Francisco.

5 Conferir: ALVES, Célio Macedo. Um Estudo Iconografico. In: COELHO, Beatriz (org.). Devogao e Arte. 1a edicao.
Sao Paulo: Edusp, 2005.

¢ Giotto di Bondone, Homenagem ao homem simples. 1300, Afresco, 270 x 230 cm, Igreja de Sdo Francisco de Assis.
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um manto para a passagem do santo. O exame dos estudos de Portinari [Fig. 02]
confirmam a associagao com Giotto, bem como com Benozzo Gozzoli.”

Figura 2: Candido Portinari. S&o Francisco. 1944. Estudo 1 - desenho
a grafitepapel vegetal. 17 x 42 cm. Fonte Projeto Portinari.

A segunda cena de Portinari, que esta no terceiro arco na parte superior, é de dificil
identificacdo. Para Teixeira, “ao lado, um pouco acima, esta uma figura com bracos
levantados e expressao de espanto e, a esquerda, outra de costas, bracos abertos
e levantados, como que se dirigindo a anterior” (TEIXEIRA, 2008, p. 44). Para o
autor, esta cena corresponderia a Sao Francisco ainda jovem, “em trajes civis,
dirigindo-se a um leproso para beija-lo”. Posicionada mais acima, a figura enquadrada
na janela, com os bracos levantados e “aparéncia assustada, poderia representar a
expulsdo dos demonios por Frei Silvestre, na cidade de Arezo” (TEIXEIRA, 2008, p.
44). Entretanto, em analise comparativa as duas cenas, ndo observa-se a existéncia
de elementos capazes de garantir tal associacdo. Uma hipotese possivel para a
figura, que se assemelha a uma crianca, € que esta poderia se referir ao milagre da
criancga ressuscitada por Sao Francisco e, posteriormente, representada por Taddeo
Gaddi.

A analise do primeiro estudo de Portinari para a construcdo da fachada mostra que,
inicialmente, a figura de bracgos abertos representa Sao Francisco de Assis em
associacao com o lobo e o seu processo de domesticacao. Na transposicao para a
fachada, a figura com bracos abertos se mantém, mas outras sdo acrescentadas a
cena. A modificacao da representacao parece ter sido necessaria apods as indicacdes
de JK. Niemeyer é o encarregado de fazer a mediacao e consulta Portinari sobre a
possibilidade de fazer uma pequena alteragao nos azulejos.®

Ele queria evitar os lobos que |he pareceram muito grandes e que iriam
chocar o arcebispo. Ele gostaria se vocé pudesse aproveitar peixes por
exemplo ele acha que teria uma certa ligacao com a localizacao da
Igreja na beira da represa. Eu esclareci entao que o croquis era um
ponto de partida e que transmitiria a vocé o pensamento dele [...].
(CARTA Oscar Niemeyer a Portinari).

7GOZZOLI, Benozzo. Cenas davida de Sio Franciscode Assis. (Cena 1, Prede norte), 1452, Fresco, 304 x 220 cm., Apsidal Chapel, San Fransceso,
Montefalco.
8 Taddeo Gaddi. Sdo Francisco restaurando a vida de um menino. 1335-40, 35 x 31 cm, Staatlich Museen, Berlin.

111



A mudanca do croqui inicial parece ter descaracterizado as representacdes da
iconografia na qual Portinari estava investindo. O lobo que preenchia grande parte da
cena passa a estar situado apenas em uma delas, abaixado e “"domesticado”. A cena
do lobo em Portinari foi anteriormente representada por Sasseta em 1437-44.°

No que se refere ao reconhecimento do lobo de Gubbio, ndo parece restar duvidas;
nessa passagem Sao Francisco toma conhecimento de um lobo que aterrorizava,
na cidade de Gubbio, homens e animais. Sdo Francisco saiu entdo a procura do
animal e conseguiu que ‘o ‘irmao lobo’ deixasse de ser mau” (LE GOFF, 2005, p. 8).

Portinari representa no ultimo arco a “Pregacdo aos passaros”, e pela analise dos
estudos é possivel uma aproximacdo com a obra de Giotto.!® A alteracao de Portinari
esta na substituicdo dos tradicionais passaros por outro animal.

Painel externo: uma leitura nao linear

Ao se acompanhar a histéria de Sao Francisco de Assis, percebe-se a inexisténcia de
uma coeréncia cronoldgical® na obra feita por Portinari. Como proposta de analise
da narrativa é possivel iniciad-la da esquerda para a direita. A primeira representacao
estaria de acordo com Giotto, Homenagem a um homem simples, mas na sequéncia
deveria aparecer nao a “"Domesticacao do lobo de Gubbio”, mas a “Pregagao aos
passaros”. A construcdo de uma narrativa nao linear, com a contraversao da ordem
das cenas da vida do santo, foi uma escolha de Portinari, possivel pelo seu
conhecimento integral da histéria de Sao Francisco de Assis.
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O Painel Central: Deposicao das Vestes?

O painel interno [Fig. 03] elaborado em témpera sobre argamassa, corresponde,
segundo Luiz Gonzaga Teixeira, a Sao Francisco despojando-se de suas vestes. Mas
guais elementos iconograficos poderiam corroborar com esta identificacdo? Na
tradicdo, a acdo de despojar-se das vestes é conhecida como “Renuncia dos bens”.
Este tema estd presente na obra de Giotto para a Basilica de Sdo Francisco (sabe-se
gue Portinari teve contato com as obras de Giotto). Na histéria do Santo a cena da
rendncia ocorre no momento em que o pai de Francisco, percebendo nas atitudes
do filho que este nao seguiria as suas regras, recorre ao bispo e exige em praca
publica que ele lhe devolva todos os seus bens. Francisco sem hesitar entrega ao pai

? Sassetta, Sdo Francisco e o lobo de Gubbio, 1437-1444, National Gallery, Londres.

1GIOTTO di Bondone, Sermdo dos pdssaros, 1297-99. Afresco, 270 x 200 cm, Capela Superior Sao Franscisco de
Assis. Italia

" A expectativa de coeréncia cronologica esta associada a natureza do personagem de Sdo Francisco de Assis, que
mesmo sendo um personagem religioso, ¢ sobretudo, um personagem histdrico, representado de forma histdrica por
meio da logica interna entre as cenas de sua vida, que ndo poderiam ser aleatoriamente deslocadas e ainda assim
conservarem o sentido incial. Diferentemente de um personagem iconico, alheio a restrigdes temporais e vinculado a
crengas individuais, exemplo de Jesus Cristo



tudo o que possui, ficando desnudo; ele joga trajes e dinheiro aos pés do pai mundano
e se entrega ao pai celeste. A partir desse momento, Francisco passa a vestir-se
com trajes simples e pobres, presos ao corpo apenas por uma corda que lhe cinge a
cintura, dando inicio a sua vida religiosa na cidade italiana de Assis.

No afresco de Giotto,? a “Renuncia dos bens” é separada em dois grupos, um dos
parentes revoltados e furiosos liderados pelo pai do jovem Francisco, e o outro dos
membros da igreja que o acolhem. Na obra de Domenico Ghirlandaio, Sao Francisco, 3
sem a auréola, surge ajoelhado diante de um possivel membro da igreja, e seu pai
ao seu lado, enaltecido de raiva diante do ato do filho, é contido por uma pessoa.
Em 1452, Benozzo Gozzoli** também criou a sua representacao da “Renuncia dos
bens”: nela o santo também é jovem, com auréola sobre a cabeca e estd sendo
protegido por um membro da igreja, que usa suas vestes para cobrir a nudez do
rapaz. O pai furioso, mantem-se presente na cena.

Mas o tema representado por Portinari seria realmente a deposigao das vestes? Se
o0 momento corresponde a passagem da vida do jovem, antes da histéria do santo
propriamente dita, por qual razdo ele ja possui o corte em tonsura e os trajes
caracteristicos?

O Séao Francisco representado no painel ndao é mais um jovem que se despoja de
suas vestes e renuncia aos bens terrenos, ele € um homem muito esquelético e
marcado pela passagem do tempo, a santidade parece ter esvaziado-lhe o corpo,
provavelmente simbolizando a sua vida de total desapego. Outro problema da
identificacdo do tema com o da renuncia estd na auséncia do pai. Teixeira identifica-
o com a figura atrds de Sao Francisco, e Anna Paola Baptista (BAPTISTA, 2002)
compartilha da mesma interpretagao: “Ao fundo [do painel] localizam-se os
personagens que representam eclesiasticos (a esquerda), o pai de Francisco chorando
e outras pessoas da cidade (a direita, atras do santo) e a figura com crianca no colo
(extrema direita).” (BAPTISTA, 2002, p.260).

Diante deste breve estudo sobre a iconografia da “Renuncia dos Bens”, podemos,
entao, discordar de Teixeira; a representacao feita por Portinari trata de outro tema
e ndo o da renuncia.

No painel interno, a figura de Sao Francisco é realcada pela centralidade na cena e
pelo tom mais escuro de marrom presente no habito, tipico dos habitos da Ordem
Franciscana.

Renovador do cristianismo, Sdo Francisco, de pé&, abencoa com o brago
direito erguido, gesto que se inscreve na tradicao iconografica crista
bizantina. O braco esquerdo flexiona-se para o lado. Veste tunica curta,
o peito esta nu e seu manto esvoacante, em tons de marrom, cai até o
chdo. A cabeca, destacada em auréola branca, atrai especialmente a
atencdo, pela dramatica expressdo de seu olhar. (TEIXEIRA, 2008, p.
28).

Em relacdo aos personagens, Teixeira também observa que possivelmente a figura
feminina, representada a direita do santo, seria Santa Clara e ao lado desta, sua
irma Beatriz; assim, estaria “a primeira de joelhos, com as maos estendidas em
direcao ao santo e a outra atrds, assentada, com o braco esquerdo levantado sobre

2GIOTTO di Bondone. Rentincia dos bens terrenos, 1297-99, Fresco, 270 x 230 cm, Igreja de Sdo Francisco, Assis. Italia
(superior).

3 GHIRLANDAIO, Domenico. Parede esquerda da Igreja de Sassetti (detail), 1483-85, Afresco, Santa Trinita, Florence.
4 GOZZOLI, Benozzo, Cenas da vida de Sdo Francisco (Cena 3, parede sul), 1452, Afresco, 270 x 220 cm, Igreja Apsidal,
San Francesco, Montefalco.
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a cabeca” (TEIXEIRA, 2008, p. 28). Santa Clara era uma nobre jovem de Assis que,
“inflamada com os sermdes do santo, fugiu da casa da familia com uma amiga na
noite da festa de Ramos e se refugiou em Porcitncula” (LE GOFF, 2005, p. 77). Le
Goff ainda explica como Sao Francisco cortou os cabelos de Santa Clara e a vestiu
com um “burel semelhante ao seu, depois as levou ao mosteiro das beneditinas de
San Paolo de Batista” (LE GOFF, 2005, p. 77). A provavel presenca das duas é um
elemento relevante e controverso, considerando que na iconografia habitual existente
sobre a “Renuncia dos bens”, ndo had nenhuma referéncia a respeito do
comparecimento destas duas mulheres, pois Sao Francisco € ainda jovem e encontra-
se no inicio de sua vida religiosa (FABRIS, 1990). Anna Paola Baptista, ao contrario
de Teixeira, ndo construiu a identificacdo dessas duas figuras, limitando-se a cita-las
como compositivas da cena.

O painel conta ainda com a presenca de um cao, elemento fortemente usado nos
argumentos contra a aceitacdo do prédio como templo religioso. Segundo Teixeira,
a representacdao do cachorro a esquerda do santo simbolizaria o seu amor pelos
animais. Para Germain Bazin, o cachorro seria o indicativo da realizacao da cena na
rua. Baptista explica que em toda a polémica sobre a figura do cdo, pode-se ver “um
certo alheamento da modernidade em relagao as tradigdes”. Ou seja, o artista estava
propondo uma nova versao a representacdo do tema.

E possivel mesmo que, como efeito da pasteurizacdo do século XIX,
certos elos com determinadas convengoes tivessem ficado esquecidos
ao ponto de iconografias corriqueiras no passado, ao serem resgatadas
pela arte moderna, recebessem a pecha de “modernosas” ou até impias.
O cdo, por exemplo, é simbolo secular ndo sé de morte, vicios, mundo
inferior, como figura da fidelidade. (BAPTISTA, 2002, p. 261).

Proximo ao animal, a esquerda da cena, de acordo com Teixeira e Baptista, estaria
um paralitico curado através de milagre pelo santo, além de “a direita, [um] grupo
de pessoas com um leproso e, a esquerda, possivelmente, membros das Ordens
Primeira e Segunda e, mais atras, da Terceira.” (TEIXEIRA, 2008, p. 28). Para Fabris
o homem com o cajado estaria aludindo a figura de Lazaro.

A partir de todas as analises sobre a iconografia de “Renuncia dos bens”, é visivel que
Portinari ndo estava preso as convencgoes classicas, mas possuia conhecimento das
mesmas. Esse fato é evidenciado quando analisamos os estudos elaborados pelo
artista para a criagao do painel da igreja.

Como a analise iconografica ja ndo é mais suficiente neste estagio de identificacdo, é
necessario seguir os estudos feitos por Portinari de modo a compreender as etapas
anteriores a finalizacao do que teriamos como O despojamento das vestes. Através
dos onze estudos, verifica-se que Portinari representou varios episodios da vida de
Sao Francisco, todos como uma preparagao. Em sua tese, Anna Paola Baptista
investiga as alternativas de compreensao das adaptacgdes feitas pelo artista oferecidas
pelos estudos, que permitem a visualizagao de como a obra foi criada e as diversas
variaveis cogitadas por Portinari, assinalando um caminho tanto de estilo como de
conteudo e permitindo, a constatacdao da simplificacdo de formas e elementos na
concepgao final da obra, quando comparados aos mesmos elementos esbocados
nos estudos preparatérios:

E plausivel que a fonte textual para os motivos iconogréficos esbocados
e, paulatinamente descartados, tenha sido I Fioretti [...]. No entanto,
sua interpretacao ndo foi contagiada pela figura serafica do santo que
emana daquele texto. Ao invés, Portinari, escapa tanto do adocicado
guanto do mistico para cair no dramatico (BAPTISTA, 2002, p. 257).
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No esbogo 212 [Fig. 04], o artista elabora dois episédios da vida de Sao Francisco.
Um seria a representacao da Visao da Carruagem de Fogo (lado esquerdo superior
do desenho), episédio no qual um grupo de franciscanos teria visto Sdo Francisco
em uma carruagem de fogo no céu. O outro momento retratado € “A homenagem
do homem simples”, que ocupa o canto direito do estudo. E nitida a semelhanca das
representagdes com os afrescos de Giotto.
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Em outro estudo, o esbogo 211, Portinari representa a “Doagao do manto para o
nobre cavaleiro empobrecido” [Fig 05]. Nos estudos seguintes, vé-se que a escolha
pelo tema se modifica, e Portinari adiciona outras figuras na representagao. O esbogo
209 [FIG.06] apresenta cinco grupos de pessoas e Sao Francisco aparece ajoelhado
no alto do painel.

No esbogo 208 [FIG. 07], Sdo Francisco comeca a aparecer de pé e centralizado na
imagem, o cavalo do episdédio do nobre cavaleiro empobrecido continua na cena.
Surgem também outros elementos que se encontrariam no projeto final, entretanto,
em lugares diferentes, como o cachorro e a figura ajoelhada, localizada no lado
inverso do que viria a ocupar no trabalho definitivo. Também ja consta neste esboco,
uma figura segurando uma crianga pela mao, que, na versao final, sera substituida
por uma mulher com uma crianga no colo.

Nos esbogos 214 [FIG.08], Sao Francisco comeca a apresentar a posicao dos bragos
mais proxima a versdo final. Apesar de ser um estudo sobre o Santo, a imagem do
esboco 214 lembra a figura de cristo no juizo final. Fabris considera que “A figura



vigorosa de Sao Francisco”, presente no painel interno da igreja, “nao deixa de
lembrar, em seu aspecto colossal e ‘terrivel’, a postura do cristo do Juizo Final da
Capela Sixtina” (FABRIS, 1990, p. 60). Também nesse esboco, Portinari da inicio ao
estudo da perspectiva: do santo com relacao ao fundo, do santo com relagao as
figuras ao seu redor e das figuras com relacao ao fundo. No esbogo 215, as figuras
ja estdo colocadas no lugar onde ficardo de forma permanente e o Sdo Francisco se
apresenta mais jovem. E a partir desse esboco que Portinari ird envelhecé-lo,
somando-lhe as caracteristicas franciscanas e caminhando para a finalizagcdo do
painel.

Para a versao final, Portinari adiciona a cena de fundo uma nova
caracterizacdo, criando recortes a partir de formas geométricas em varios
tons.[...] com a superposicao de planos formados por diferentes zonas
cromaticas, a exemplo das colagens, predominam os tons pastéis, as
pinceladas largas e as deformagdes que evidenciam influéncias dos estilos
expressionistas e cubistas, assim como do muralismo mexicano.
(TEIXEIRA, 2008, p. 29).
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Figura 8: Candido Portinari. S0 Francisco. 1944.
Aquarela. 59 x 90cm. Belo Horizonte. Fonte Projeto Portinari.

Podemos ver que, apesar de esta ser uma obra moderna, o pintor utiliza de técnicas
sobre perspectiva aprendidas na academia: > 0 grupo de pessoas ao fundo foi disposto
em tamanho menor que os demais personagens para pontuar a distancia destes em
relacdo a cena que se passa na parte da frente do painel. A sensacao de profundidade
é reforcada pela estruturacdo das laterais, esquerda e direita, em “colunas” que vao
diminuindo a medida que alcangam o fundo da cena. Para reforgar o expressionismo,
Portinari deforma as figuras; a deformacao dos pés e das maos, perceptivel
principalmente na mulher sentada com o brago sobre a cabeca, é uma caracteristica
muito comum nas obras de Portinari. O fundo geometrizado observado no painel
também esta presente nas obras da série Os Profetas (1944) que Portinari pintou
para a radio Tupi de Sao Paulo.

No decorrer de sua carreira, Portinari muitas vezes recorreu a representacao religiosa
em suas pinturas. Fez obras para a Capela Mayrink em 1945 e para a Matriz de
Batatais em 1953, que seguem uma linha classica adotando “uma composicao sélida,
contida, em que a expressividade é dada, sobretudo pela atmosfera”. Nelas Portinari
“executa figuras de um rigor quase classico, mas no caso da Matriz de Batatais,
mais que diante de um classicismo, estamos diante de reminiscéncias académicas,
que se traduzem pelo esquematismo excessivo e pela expressividade falha das figuras”
(FABRIS, 1990, p. 68). Segundo Fabris, Portinari pinta de acordo com a destinagao
de sua obra, principalmente quando se trata da pintura religiosa.

Em seu livro, “Portinari, pintor social”, Annateresa Fabris expde que o desenvolvimento
do artista na arte religiosa ndao se apresenta de forma unitaria. Segundo ela, isso
seria resultado de dois fatores: “a pintura religiosa aparece ao longo de sua trajetéria

15 E necessario ressaltar que os vocabulos Academia e académicos(as) sio aqui utilizados em sua associagdo com a
instituicdo Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro e sua estrutura de ensino, ¢ ndo em sua concepgao de um
estilo especifico, tendo em vista que Candido Portinari, ap6s mudar-se para o Rio de Janeiro no ano de 1919, passa a
frequentar no ano seguinte, como aluno livre, as aulas de desenho figurado da Escola Nacional de Belas Artes a
convite de Lucilio de Albuquerque, seu professor no Liceu de Artes e Oficios
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artistica, traduzindo, portanto, as diversas fases expressivas do pintor; [e] Portinari
da a suas imagens religiosas uma fisionomia diferente conforme sua destinacao”.
Assim, quando pinta temas religiosos para sua familia, usa da representacao tradicional
dos temas, como é possivel notar na tela Fuga para o Egito, de 1932, que “é uma
copia do afresco homonimo de Fra’Angélico” (FABRIS, 1990, p. 68). Para a igreja de
Sdo Francisco de Assis na Pampulha, ao contrario, ele utiliza do expressionismo -
feitura moderna - na realizacdo de suas obras. Concordando com Fabris, vé-se que
para a igreja da Pampulha ele representou um tema religioso de forma moderna
devido a destinacdo da igreja: uma igreja moderna arquitetonicamente demanda
obras de arte igualmente modernas; foi com essa finalidade que Juscelino ordenou
gue fosse construida, portanto, deveria ser moderna em todos os aspectos.

Fabris acredita que Portinari fica a vontade quando incorpora uma intensidade
expressionista a sua obra, pois,

Nessas composicdes, Portinari ndo se preocupa tanto com o religioso
quanto em realgar o humano. A religiosidade parece interessa-lo nao
tanto como manifestacao de uma fé particular, mas, sobretudo como
mais um capitulo do drama do homem na terra. (FABRIS, 1990, p. 68).

Assim, o0 expressionismo daria ao artista a liberdade de revelar o humano em suas
pinturas. No painel, por exemplo, a figura de Sao Francisco é representada de modo
a evidenciar sua fragilidade, e é somente pela presenca da aureola em sua cabeca
gue é possivel a percepcao de sua santidade: mais do que um santo ele é também
um homem; seu corpo € magro e esqualido, demonstrando a vida de miséria e
privacdo dos desejos terrenos, seu olhar é perdido e ndo ha nada nele que nos faga
sentir a fé e nos conduza ao aconchego espiritual dos santos classicos. O Sao
Francisco da Pampulha lembra evidentemente, em sua estrutura corporal, as
personagens da obra Mae com crianga morta, de 1944 e, segundo Fabris, o rosto
do velho que chora a direita do santo evoca a expressao do idoso de Os Retirantes.
Essas obras manifestam o mesmo carater humano e sofrido do Sao Francisco de
Assis. Portinari realiza outras representagdes de Sao Francisco nas quais, ora ele
aparece como santo, ora como homem. O S3o Francisco de Assis!® de 1941 é
retratado como um homem santo devido ao seu gesto com a mao, a sua vestimenta
com uma corda contornando a cintura e ao passaro que carrega, demonstrando sua
adoracao pelos animais. O atributo iconografico do passaro nesta obra indica que
Portinari seguiu uma iconografia, o que nao ocorre com o Sao Francisco representado
em 1943, ja que apenas 0 seu rosto e uma parte dos ombros preenchem a tela.
Portinari nao o representa como um homem-santo, mas um homem-terreno em
estado de miséria condicionado por seu semblante angustiante.

Em outras duas obras realizadas pelo artista em 194118 e 1942,'° S3o Francisco é
pintado em conformidade as representacdes religiosas. Em ambas ele segura um
passaro nas maos, perdurando o fato de ser o padroeiro dos animais. Com isso,
podemos notar como Portinari era um artista versatil e apto a dotar cada uma de
suas figuras com a expressividade pretendida, alternando entre o emprego de técnicas
mais tradicionais, ou permitindo-se o uso da deformacgao, distanciando-se das
caracteristicas tidas como usuais de figuracgao.

Portinari realiza o painel central ao fundo do presbitério da Igreja Sao Francisco de
Assis. Um caminho interpretativo relevante é o confronto com a série de estudos
gue Portinari fez até o resultado final apresentado e que foram modificados no
processo de organizagao da cena. Como foi demonstrado, os estudos iniciais se

!¢ Candido Portinari. Sdo Francisco. 1941. Témpera sobre argamassa. 180 x 75cm. Museu Casa de Portinari.

17 Candido Portinari. Sdo Francisco. 1943. Oleo sobre tela. 55,5 x 46,5cm.
18 Céandido Portinari. Sdo Francisco. 1941. Oleo sobre tela. 72 x 60cm.
19 Candido Portinari. Sao Francisco de Assis. 1942. Témpera sobre madeira. 140 x 35cm.
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aproximam do tema tal como representado por Giotto na basilica de S3o Francisco
e também pelos artistas Domenico Ghirlandaio em 1483-1485 e Benozzo Gozzoli
em 1452. E importante ressaltar que o tema se mantém sem grandes alteracdes
nos dois ultimos nomes mencionados.

Na Renuncia dos bens de Giotto, como descrito anteriormente, é possivel notar a
separacdo entre dois grupos: de um lado os parentes raivosos pela renuncia dos
bens familiares, do outro, um grupo de membros da Igreja. A diferenca da narrativa
estd no momento em que o santo, mesmo na eminéncia de um conflito, desloca
seu olhar para o alto, na busca pelo conforto vindo dos céus. Na interpretacdo de
Giotto, apds Sao Francisco renunciar aos seus bens, recebe a aceitagdao divina,
indicada pela mdo projetada no céu e visivel apenas para ele. Pode-se dizer que
Giotto oferece ao espectador um ponto de vista privilegiado, uma vez que somos
convidados a partilhar da experiéncia religiosa vivida pelo santo.

Le Goff informa que Sdo Francisco procura refugio no bispo que se torna uma
testemunha responsavel e protetora. Aproxima-se do pai que esta “espumando de
raiva” e cumpre o ato solene que marca a “ruptura com sua vida anterior e que o
torna livre”. Renuncia “a todos os seus bens, depois se despe inteiramente e, nu,
manifesta seu despojamento absoluto” (LE GOFF, 2005, p. 65).

A identificacdo do painel central ndo é carregada de grandes dificuldades, mas Portinari
faz aditivos a cena que nao sdo tradicionais na iconografia do Santo, como é o caso
das representacdes de Santa Clara e Beatriz, interpretadas por Teixeira e Baptista.
Com relacao ao tema, Portinari realizou onze estudos que estdo disponiveis no
Projeto Portinari. O artista dialoga com a tradicao iconografica e passa gradativamente
a inserir uma interpretagao pessoal.

Na analise de um dos estudos, percebe-se a associacdo com os temas retratados
por Giotto: na parte superior da cena é possivel compara-la com a obra Visdo da
Carruagem de Fogo, enquanto na parte inferior e esquerda do estudo, observa-se o
tema da "Homenagem ao homem simples”, que faz parte do painel externo e foram
analisadas anteriormente. A analise de outros estudos de Portinari possibilita mais
aproximagoes com temas representados por Giotto, como é perceptivel na Entrega
do manto.

Portinari progressivamente altera a forma e, apesar de manter o cavalo na parte
superior do painel, sao acrescentados outros elementos como uma pessoa ajoelhada
ao lado do santo, uma figura de maos dadas com uma crianga que se repete nas
extremidades do painel e um cachorro.

A Igreja passa assim, a ser considerada “moderna demais” e suas linhas sao
identificadas com a foice e o martelo, uma alusao a opgao politica de Niemeyer. Para
Augusto de Lima Juanior, era um “fingimento de Cruz com a travessa transformada
em poleiro ou assento confortavel de onde Sata pode conversar calma e
confortavelmente com o sr. Kubitschek”.

Feitas todas essas ponderacdes, é importante deixar aqui, mais uma vez registrado,
a validez dos estudos ja feitos sobre os painéis interno e externo da Igreja de Sao
Francisco de Assis, entretanto, é igualmente valido apontar o seu total desacordo
com a iconografia referente a vida do santo. Para que imagens podem ser
relacionadas a iconografia, é necessario que todos os seus aspectos sejam adotados
e possam ser reconhecidos nas cenas em questao, nao podendo estar em relevo,
apenas uns ou outros elementos. O artista tem, é claro, liberdade em propor uma
nova interpretacao, desde que esta nao seja tomada como pertencente a iconografia.
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Assim sendo, os objetos - painéis interno e externo e objetivo - adequacao das
representacdes a iconografia do santo, foram direcionados de modo a inserir-se nos
discursos hegemonicos correntes, como uma nova travessia de pesquisas e estudos.
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Resumo: O artigo aborda a génese do movimento devocional no territério do Alto-
Minho (Portugal) e o papel didactico da imagem no periodo pds tridentino. No interior
das igrejas paroquiais, escrutindmos a hierarquica das imagens associadas ao prestigio
das confrarias e identificou-se as imagens provenientes de doagdes particulares.
Paralelamente procedeu-se a contextualizacdo artistica das imagens, na éptica das
encomendas feitas para as igrejas das Misericérdias, igrejas conventuais e Ordens
Terceiras, mencionando, sempre que possivel, o artista ou o artifice responsavel
pela execucdo da obra. O valor simbdlico da imagem foi igualmente retratado tendo
em conta, no caso em estudo, o Alto-Minho, a importéncia dos locais de romagem
e a permanéncia de uma das mais importantes romarias portuguesas, ritual devocional
associado a uma imagem do culto mariano.

Palavras Chave: Alto-Minho, Imaginaria, Devogao, Artistas, Epoca Moderna.

Imaginaria e postulado canénico tridentino. Antecedentes

Na Idade Média pequenas associacdes de fiéis reuniam-se em torno a um santo,
viam-nos como protectores, uma proteccao fisica que afugentava os perigos e como
modelos de virtude que deviam ser imitados e que operavam a aproximagao com o
divino intemporal. Por esse motivo 0os santos eram venerados e honrados por essa
comunidade de fiéis.

Estamos na génese do movimento devocional, das primeiras confrarias. Nas cidades
e vilas medievais mais desenvolvidas os grupos de mesteres, organizados em torno
a um santo protector, vao erguer nas igrejas paroquiais as suas capelas votivas,
fendmeno que se observa em Franga, Italia, Espanha e Portugal. Desde o mestre ao
aprendiz, todos faziam parte da mesma confraria! e estas confrarias, sobretudo de
mesteres, geraram um movimento de incremento da encomenda artistica. Entre
finais do século XIV e inicios do século XVI, o interior das igrejas dos centros urbanos
mais desenvolvidos, serdo preenchidos com retabulos, pinturas e imagens. As
confrarias nao se limitavam apenas a construir as suas capelas encomendavam a
artistas retabulos, imaginaria, revestimentos ornamentais, ornamentos de altar, pecas
de prata e ouro destinadas ao culto e diversos tipos de paramentos.

No fim da Idade Média as confrarias exercem uma influéncia significativa sobre todas
as manifestagdes artisticas, de todas, a imaginaria adquirird uma importancia
exponencial. Emile Male refere que se deve as confrarias a introdugao do culto dos
santos no fim da Idade Média.

'"MALE, Emile. L art Religieux de la fin du Moyen Age en France. Cinquiéme edition. Paris: Armand Colin, 1949, pp.
167-168.
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Por volta 1520, a arte concretizou plenamente o duplo ideal da Idade
Média; oferece aos homens duas imagens essenciais: um Cristo em
sofrimento que lhes mostra o sacrificio e uma virgem imaculada que os
convida a resistir a fatalidade da carne e a vencer a natureza. Vem
Lutero e vem a Renascenca! A idade média pode morrer: deu a sua
suprema revelagaoZ.

No fim da Idade Média as confrarias reinem os homens para a pratica religiosa e
para a observancia de uma vida mais edificante. As confrarias devocionais estdao
votadas a celebracdo de um santo e a pratica da caridade. Sdo também uma espécie
de montra que se oferece a ser olhada e admirada. As imagens colocadas nos
retabulos dos altares das confrarias sdo, por um lado, o testemunho da piedade das
confrarias e, por outro, mensagens didacticas que se impdem a partir de Trento,
com a divulgacdo de directrizes muito precisas para os programas iconograficos.
(FIG. 1)

Figura 1: Pieta (século XV), convento Franciscano de St.° Antdnio.
Museu dos Terceiros. Ponte de Lima. Foto: Améandio de Sousa Vieira

Concilio Tridentino. A veneracgao e a invocacao das imagens sagradas e reliquias
dos santos

O 39 periodo do 19° concilio ecuménico que se realiza em Trento, entre 1562-1563,
convocado pelo Papa Pio 1V, decreta no capitulo XXI dedicado a invocagao, veneragao,
e reliquias dos santos, e das sagradas imagens (sessao XXV) o seguinte:

1 - Instruir os fiéis acerca dos santos como intercessores, invocando-os e venerando
as reliquias. Legitima-se assim, o uso das imagens dos santos que representam o0s
que reinam juntamente com Cristo, oferecendo a Deus as oragdoes dos homens.

2 - Invocar os santos em oragdes significava contar com o seu poder e auxilio para
alcancarem beneficios de Deus.

2 MALE, Emile. Ob. cit., pp. 167-168.
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3 - Considerar hereges os que defendiam que os santos nao deviam ser invocados,
ou que invoca-los constituia idolatria.

4 - Solicitar a veneracao dos Santos Martires, por terem sido “membros vivos de
Cristo e templo do Espirito Santo” e reiterar a condenacao aos que afirmavam que
ndo se deviam venerar nem honrar as reliquias.

5 - Apelar a posse e conservacdo das imagens de Cristo, da Virgem Maria e de
outros Santos para serem honradas e veneradas, nao porque as imagens em Ssi
tivessem qualidades divinas ou virtudes que justificassem a sua veneragao, mas
pelo facto da imagem representar os santos, as suas virtudes e martirios.

6 - Adorar Cristo e venerar os santos pressupunha obter beneficios e mercés
concedidas por Cristo, expondo aos olhos dos fiéis, igualmente os milagres “que
Deus obra pelos santos e seus saudaveis exemplos”. (Modelos de virtude e exercicios
de piedade).

7 — Moralizar o modo de representacao das imagens. Determina-se a proibicao da
supersticdo na invocagdao dos santos, veneracdo das reliquias e sagrado uso das
imagens, é banido todo o lucro duvidoso, expressando em particular que as imagens
nao deviam ser representadas com “formosura dissoluta”, beleza que suscitasse
desejo de posse imoral.

8 — Apelar aos bispos para que tivessem especial cuidado no sentido da representacao
das imagens de modo a evitar confusao, banindo qualquer conotacao profana ou
desonesta - “a casa de Deus s6 convém a Santidade”

9 - Fazer depender da autoridade episcopal a autorizagao, confirmacgao e
reconhecimento para a colocagao nas igrejas e templos de novas imagens, admitir
novos milagres e receber novas reliquias®.

Com as reformas tridentinas estimula-se e difunde-se a tematica Cristolégica, Mariana
e da Salvagao das Almas, um novo modelo de piedade surge como resposta do
movimento contra-reformista, abrindo espago ao aparecimento de inumeras
confrarias devocionais e inaugurando paralelamente, uma nova cenografia no espaco
litirgico, na qual as imagens passam a desempenhar um papel central decorrente
deste movimento reformador.

As devogOes das confrarias podiam ser de caracter Cristolégico: Santissimo
Sacramento, Santissima Cruz, Espirito Santo, Santissima Trindade, Nome de Deus;
dedicadas ao culto Mariano Maria Santissima, da Misericérdia, da Piedade, do Socorro;
de inspiracao franciscana (N.2 Sr.@ da Conceicao); de inspiragcao dominacana (N.?a
Sr.2 do Rosario); de inspiracao carmelita (N.2 Sr.2 do Carmo). Ha& confrarias
dedicadas ao culto e as devocdes de santos locais e regionais e as dedicadas ao
culto da morte e das almas dos mortos e a complexa e antiga actividade de
sufragio patrocinada pela Virgem ou por um santo, Sao José ou Sao Miguel.

Piedade e Devogao

O movimento devocional apresenta-se polarizado quase exclusivamente nas
confrarias que submetem os seus estatutos a aprovacao da Igreja, para fixarem
0 nome da sua devogao e erigirem-se no espago sacro.

Os estatutos das confrarias careciam de aprovacao do arcebispo ou bispo. No
caso em estudo, o Alto-Minho, as colegiadas e igrejas paroquiais estavam
submetidas, em matéria eclesiastica, ao Arcebispado de Braga. Dos varios
documentos normativos que regulamentavam o funcionamento destas

SFERREIRA-ALVES, Natalia Marinho. A Arte Da Talha No Porto na Epoca Barroca (Artistas e Clientela, Materiais
e Técnica). Porto: Camara Municipal do Porto, 1989, pp. 40-41. REYCEND, Jodo Baptista. O Sacrossanto, e Ecuménico
Concilio de Trento, Tomo II. Lisboa: Na oficina Patriarc. de Francisco Luiz Ameno, 1781, pp. 347-355.
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organizacgoes devocionais, destacamos as Constituicdes Sinodais, ordenadas por
D. Sebastiao de Matos em 1639 e acrescentadas por D. Joao de Sousa em
1697. Neste documento, estd determinada a vocacao das confrarias — destinam-
se ao servigo divino e honra e veneragao dos santos.

Espelho da nova moral que se institui com Trento, as Constituicdes Sinodais bracarenses,
reforcam as determinacdes conciliares no que diz respeito as devogdes, protegendo e
apoiando em particular confrarias do Santissimo Sacramento e do Nome de Deus.
Sobre as imagens reforcam a obrigatoriedade da tematica a reapresentar ser a “de
Nosso Senhor, ou de Nossa Senhora”, ou dos seus mistérios. Estimulam ainda, os
temas dos anjos, santos, santos canonizados ou beatificados, banindo a representacao
de santos desconhecidos. Por seu turno, a execugdo da imagem devia atender a
compostura dos rostos, os corpos deviam ser proporcionados e os vestidos e toucados
decentes, estavam proibidas as representacdes de nus®.

Estas determinacgGes conciliares, no que diz respeito a tematica devocional, estao
na base de uma distribuicdo hierarquica das devocdes dentro do espaco da igreja.
Ha& portanto devogdes mais importantes e devocdes secundarias. As mais
importantes, na maior parte dos casos estudados subsididrias das confrarias mais
antigas e poderosas do ponto de vista do seu perfil social e financeiro, ocupavam os
lugares mais nobres da igreja — capela-mor, capelas da cabeceira e transepto, arcos-
cruzeiros. Exemplificamos neste estudo, o caso da confraria do Espirito Santo nas
duas colegiadas estudadas, Viana do Castelo e Ponte de Lima, no primeiro caso tem
capela prépria no transepto do lado da epistola e no segundo caso ocupava a capela-
mor.

A igreja passa exercer um controlo apertado em matérias relacionadas com o estado
de conservacdo do espaco fisico - a igreja e em questdes relacionadas com o
comportamento moral do clero e dos fiéis. As Constituicdes Sinodais apresentam a
forma e o modo como deviam ser inspeccionadas as igrejas. No interior do templo,
por exemplo, o visitador devia inspeccionar o sacrario, os santos 6leos, pia baptismal,
relicarios e reliquias e imagens.

As imagens sé podiam ser executadas apds a obtencdo de licenca do provisor,
vigario ou visitador e mediante a apresentacdao de um modelo ou projecto,
assegurando que a execucao da imagem fosse entregue a um bom oficial®.

Imaginaria: Hierarquia devocional. Encomenda e artistas

Como vimos as confrarias exercem influéncia sobre todas as manifestacdes artisticas
em particular a imaginaria. Para as confrarias, a imagem simboliza a sua identidade,
€ o objecto da sua devocdo e, por isso, deve ser majestosamente exposta para
veneragao dos crentes.

No caso presente, apresentamos as encomendas de imaginaria, das confrarias mais
importantes e prestigiadas que, sedeadas no espaco paroquial, ocupavam a capela-
mor ou as capelas das absides ou do transepto. Estas confrarias, algumas delas pré-
tridentinas, estiveram muito actuantes na fixagao e na projecgao das suas devogoes.
Refira-se que os oragos dos templos estavam sempre associados a confrarias e
ocupam as capelas-mor, mas essa posicao de destaque nao correspondia por norma
as confrarias mais poderosas financeiramente ou socialmente mais privilegiadas.
Ocorre que a par das confrarias debaixo das quais se venerava os oragos destes

4 Constitui¢des Sinodais de Braga ordenadas pelo ilustrissimo arcebispo D. Sebastido de Matos no ano de 1639 ....
Lisboa: 1697, Titulo XXV, const. VI, pp. 322-323
5 Idem, ibidem.
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templos, outras acolitavam o espaco nobre, quase sempre as confrarias do Santissimo
Sacramento, que geriam de forma directa as tribunas dos retabulos-mor, situagao
gue se explica e se entende a luz das exposicdes solenes do Santissimo Sacramento.
Esse é o cendrio mais comum que vamos encontrar nos exemplos que analisamos:
Colegidas de Santo Estévdo em Valenca; de Nossa Senhora da Assuncao em Viana
do Castelo, de Nossa Senhora da Assungao em Ponte de Lima e as igrejas paroquiais
de Sao Joao Baptista em Ponte da Barca e de Sao Salvador em Arcos de Valdevez,
sedes de concelho que integram o actual distrito de Viana do Castelo.

A primeira referéncia a colegiada de Santo Estévao em Valenga aparece nas
Inquirigdes de 1322, chegou a ter fungoes de catedral entre 1506-1514. Esta igreja
sofrera grandes danos com o terramoto de 1755, motivo que originou um amplo
programa de reabilitacdo do templo. Nao sabemos se tera existido alguma confraria
com a invocacdo do orago da colegiada (St.° Estévao), o memorialista das Memorias
Paroquiais indica que, em 1758, a capela-mor era ocupada pela confraria do
Santissimo Sacramento. A imagem que hoje observamos no retdbulo-mor (assente
em 1895) é o grupo escultérico representando o Calvario datado de 1693 e fazia
parte do espdlio de uma outra confraria, a das Chagas, cuja capela se localizava,
nesta mesma colegiada, no lado da Epistola. Este conjunto representa Cristo
crucificado e as imagens da Virgem, Maria Madalena e S. Joao Evangelista®.

Na colegiada de Viana do Castelo, edificio datado do século XV a imagem da
padroeira, Santa Maria Maior (Nossa Senhora da Assungao), com confraria, ocupava
a tribuna do retdbulo-mor, onde se expunha nos Domingos Terceiros o Santissimo
Sacramento. Mas a confraria que dinamizara de forma activa este espaco, sera a
confraria do Santissimo Sacramento de que damos como exemplo a execucdao do
retdbulo-mor e o seu douramento em 1721-1722. Esta confraria tinha capela prépria
na abside do lado da epistola.

No que toca a imagem da padroeira, Nossa Senhora da Assuncdo, registe-se que
pelo facto de estar exposta, em permanéncia, na tribuna da capela-mor e nunca ter
sido retirada para fungOes processionais, levou a confraria a mandar executar, em
1724, outra imagem para as procissoes. A confraria alegou que que todos os anos
alugavam uma imagem ao mosteiro de Sao Bento que, segundo os confrades, nao
fazia a competente invocacdo ao mistério da Assuncao por ndo estar decentemente
paramentada, argumentavam ainda, que o valor pago pelo aluguer era elevado,
sendo por isso mais vantajoso a aquisicao de uma nova imagem. Por outro lado,
invocaram que sendo a confraria orago da colegiada, ndao era muito apropriado
mendigar todos os anos a imagem de Nossa Senhora para as procissdes da sua
festa.

A imagem processional devia ser feita “com todo o custo e perfeicao da arte, dourada
e estofada com toda a grandeza, com trono de nuvens, anjos e tudo o mais
necessario”. Para evitar erros ou defeitos na execucdo desta imagem, mandaram
fazer um risco ao “coronel enginheiro desta Provincia Manoel Pintto Villas Lobos por
ser perito, e exprimentado nestas facturas, e riscos”, deliberando a Mesa fazer,
paralelamente, uma coroa de prata dourada e um andor com as respectivas forquilhas
de bronze, com “seus relevos, piramides e ramos nos quatro lados”, equipamento
processional que seria posteriormente dourado. As obras votadas neste acérdao de
Mesa incluiram ainda um oratério destinado a recolher a nova imagem processional,
que colocariam na sacristia, por cima do arcaz, com dois outros objectivos muito
claros: devocao e adorno do espaco. Esta imagem acabaria por ser vendida em

¢ Disponivel em: < http://www.monumentos.pt/Site/ APP_PagesUser/SIPA.aspx?id=6230.> Consult.
3 de Outub. 2011.
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1746, sob proposta do juiz, o capitao Anténio da Silva Rodrigues, por estar indecente
e nao haver lugar para o seu acondicionamento. O prego de licitagao da imagem, da
autoria do famoso engenheiro militar Manuel Pinto de Vilalobos, foi de 4.000 réis.

O incéndio que sofreu a Colegiada de Viana do Castelo em 1806 destruiu a imagem
gue se encontrava no retabulo da capela-mor razdo que levou a confraria a mandar
executar, em 1811 uma nova imagem processional, porquanto a que existia na
sacristia havia sido transferida para o altar-mor da igreja da Misericérdia.

[...] em rezao de se ter queimado a Imagem de Nossa Senhora da
Assumpcao que estava colocada no altar mor desta collegiada Matriz; se
colocou no altar-mor da igreja da Mizericordia por favor a imagem de
Nossa Senhora da Assumpgao que antes estava nesta sachristia, e era
que hia nas procigoens e que em rezao de estar collocada no refferido
altar mor da igreja da Mizericordia, era precizo outra para ir nas procigoens

[..].

Figura 2: N@ Sr.@ da Assungdo (1811), colegiada
de Viana do Castelo. Foto: Paula Cardona.

O feitio desta nova imagem custou 20.000 réis e o encarnamento, 17.600 réis.
Para a mesma foi encomendada uma nova coroa de prata no valor de 19.950 réis.
O preco total da nova imagem foi de 57.550 réis’. Esta imagem é a que actualmente
se encontra exposta na capela-mor desta igreja. (FIG. 2)

Na capela do transepto do lado da epistola tinha assento a poderosa confraria dos
sacerdotes - Espirito Santo, Sao Pedro e Sao Paulo, confraria de origem medieval,
confirmada pela documentagdao da proépria confraria que menciona a sua remota
fundacdo na antiga igreja de Santa Maria de Vinha na freguesia de Areosa. Ter-se-a
mudado depois para a igreja de Sao Salvador em Viana do Castelo, acrescentando
a sua primitiva invocacdo a do apdstolo Sao Pedro. Logo apds a finalizagao das
obras da colegiada, transfere-se para uma das mais amplas capelas, proxima da

"CARDONA, Paula Cristina Machado. 4 Actividade Mecenatica das Confrarias nas Matrizes do Vale do Lima nos
Séculos XVII a XIX, 4Vols. Porto: Faculdade de Letras da Universidade do Porto, [Tese de doutoramento policopiadal],
2004 Vol. 1, pp. 276-277.
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capela—mor. O padre Baltazar Francisco, o mais antigo provedor de que ha
memoria, serviu a confraria em 1475. Durante o seu periodo de actividade até a
sua extingao no inicio do século XX, encomendaram para a sua capela 4 estruturas
retabulares em 1524, 1637, 1707, 1826 e inUmeras imagens. O retabulo actual
enquadra a imagem de grandes dimensdes do Senhor dos Passos e exposta na
sua capela, encontra-se a imagem em tamanho natural, do Ecce Homo datada de
meados do século XVIIIS,

Em frente a capela do Espirito Santo, portanto no topo do transepto do lado do
Evangelho sediou-se a confraria de oficiais mecanicos, mais poderosa de Viana
do Castelo, a dos homens do mar, Santo Nome de Jesus dos Mareantes, de
origem medieval, existiu sempre debaixo de proteccao régia, gozando de amplos
privilégios outorgados por sucessivos monarcas. Um dos privilégios que a
caracterizava era a de estar isenta de visitacdo da curia bracarense. A construgdo
da sua capela na colegiada de Viana do Castelo ocorre em 1506 e desde essa
data, o volume e a diversidade de encomendas artisticas para este espacgo foi
imensa. A maquina retabular, de grandes dimensdes, que hoje se observa na
capela, datada de 1770, ostenta ao centro o grupo escultérico do Calvario
composto pela imagem de Cristo Crucificado, encomendada em 1785 e pelas
imagens de Nossa Senhora e S3ao Jodo Evangelista, estas datadas do século
XVII. A descricao apresentada no inventario de 1548 menciona a representacdo
escultorica do Senhor Morto, actualmente na base da tribuna. Diz a tradigcao que
este conjunto estava prestes a ser destruido em Inglaterra, por reformistas ingleses
e que teria sido salva por Jodo Velho, notavel homem da vila de Viana e oficial da
confraria que a tera doado para o retabulo seiscentista, manteve sempre lugar
de destaque nas diferencas maquinas retabulares que se encomendaram para a
capela.

Colegiada de Ponte de Lima

A construgao da colegiada de Ponte de Lima com invocagao de Nossa Senhora a
Grande (Nossa Senhora da Assuncgao) esta datada do segundo quartel do século
XV, data que corresponde também a ereccao da confraria do Espirito Santo na
capela-mor. Esta confraria teria ocupado uma pequena capela no local onde se
construiria a igreja colegiada. Na capela-mor foi igualmente instituida a confraria
de Nossa Senhora da Assuncao ou como sempre foi conhecida, Senhora a Grande,
em data posterior a do Espirito Santo. Quer a primeira, mais antiga, numerosa e
financeiramente mais robusta quer a segunda, mais recente, menos populosa em
numero devotos, determinaram a estrutura devocional desse espaco como se
constata pela encomenda de imagindria documentada desde o segundo quartel
do século XVII. Em 1845 a descricdo da matriz evocativa do retabulo-mor
mandado fazer em 1843 indicava que a tribuna era ladeada pelas imagens do
Espirito Santo e S3do Pedro Apdstolo e o frontal de altar apresentava a
representacdo da “Ultima Ceia”, cuja pintura e douramento foi da autoria do
mestre pintor dourador bracarense Joao Baptista da Rocha®.

Os dois quadros que se seguem resumem a encomenda de imagens destas confrarias
destinadas a capela-mor e as procissoes.

8 CARDONA, Paula Cristina Machado, 2004, p. 79.
* CARDONA, Paula Cristina Machado. O perfil Artistico das confrarias em Ponte de Lima na Epoca Moderna. Ponte

de Lima: Camara Municipal de Ponte de Lima, 2010, pp. 64-66.

128



i ne RN bl:.-l:'liﬂq
B R o

L= ode imgery b=ritechs el UM Dl
o T T T T
T R e e | e ol s e A e
#rrid. s
B rerss
i Cevix Srke-lamTEa =

gE F o T TERE L man

b wa et So Lap o o - A
=l i Ikl - W R - L
e N

e s TR R S T R | ]

iffa el B Famres St e o Pl

v o] SEee B ot re e s
£ Il T NeT R TR

Quadro 1: Encomenda da imaginaria Confraria do Espirito Santo. Elaborag&o: prdprio autor.
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Quadro 2: Encomenda da imaginaria Confraria de Nossa Senhora a Grande.
Elaboracdo: proprio autor.

O caso da Colegiada de Ponte de Lima coloca algumas questées de dificil resolugao
no que diz respeito a compreensdo da distribuicdo das capelas devocionais, mau
grado o processo normal decorrente de obras de ampliacdao do aparecimento de
novas devogoes e da extincao de confrarias, verificou-se a intervengao Direcgao
Geral dos Monumentos Nacionais, em 1956 que, com o objectivo de recuperar o
passado medieval do edificio, procedeu ao desmantelamento da maior parte das
estruturas de talha da igreja. Restaram apenas os dois retabulos das capelas do
transepto, este processo originou a deslocalizagdo de imaginaria, pintura e alfaias
litirgicas para outros espacgos fora do templo. Do espdlio de imaginaria ficou-nos
uma Nossa Senhora da Assuncdo (segunda metade do século XVIII) e uma Nossa
Senhora da Piedade do mesmo periodo que se encontram na sacristia. A imagem de
Nossa Senhora da Assuncao estava em 1852 no coro da igreja. (FIG. 3)

Igreja Matriz de Ponte da Barca

Com invocacao de S. Joao Baptista, a construcao da igreja Matriz de Ponte da Barca
teria sido iniciada em finais do século XIV. Este primitivo templo serd renovado em
1714, de acordo com uma planta executada pelo eng.® militar Manuel Pinto Vilalobos.
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No que respeita a estrutura invocativa, sabemos da existéncia de uma confraria
com invocacdao de Sao Sebastido, formada por clérigos e localizada muito
provavelmente, na capela de Sao Sebastidao e Nossa Senhora da Piedade (Capela
dos Donatarios). Esta confraria ndo se encontrava instituida na capela-mor, pese
embora exista actualmente, num nicho do retdabulo-mor do lado da epistola, uma
imagem evocativa de Sao Jodao Baptista. A capela-mor era gerida pela confraria do
Santissimo Sacramento, apesar de estar instituida em capela prépria junto ao arco
triunfal do lado da epistola e proxima a capela-mor. Na capela da confraria, e na base
do retabulo, datado de 1750-1760, encontra-se a imagem do Senhor Morto deitado
num esquife que aparece arrolada num inventario da confraria de 1803. Do seu
espolio, registado em 1856, faziam parte, na categoria de imagens e painéis: um
painel grande da Cova Domini, um painel pequeno do Coragao de Jesus, colocado
por detras do crucifixo da sacristia e quatro serafins que estariam também na sacristia
da confraria.t®

Igreja Matriz dos Arcos de Valdevez

A igreja com invocacdo de Sdo Salvador é reedificada em 1683 segundo o risco do
engenheiro militar francés Miguel L'Ecole.

Nao se documenta nesta igreja Matriz nenhuma confraria de Sao Salvador. A capela-mor era
do dominio da confraria do Santissimo Sacramento juntamente com os fregueses e com o
paroco. Esta confraria, que ocupava capela propria, patrocinou a execucao do retabulo-mor
em inicios do século XVIII bem como o seu douramento em 1709. Do retabulo-mor fazia
parte o frontal de altar com representacdo da Ultima Ceia actualmente localizado no retabulo
da sua capela.
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A par desta confraria, outra merece destaque, trata-se da de Santo Anténio, muito popular
localmente, ocupava a ampla capela junto ao arco triunfal, do lado do evangelho. No seu
retabulo, da autoria do entalhador Manuel Gomes da Silva (1728-1729), esteve e mantém-
se exposta a imagem de Santo Antdnio encomendada pela confraria em 1796-1797.

A imaginaria das misericérdias, dos santuarios, das igrejas conventuais e das Ordens
Terceiras. Contextualizacdo artistica

As igrejas colegiadas e as matrizes, como espagos paroquiais, integrados em zonas urbanas
mais desenvolvidas, sedes de concelho eram templos que cresciam organicamente em
funcdo das rendas e das disponibilidades financeiras das suas varias tutelas: mitra bracarense,
gue vigiava de perto as questdes relacionadas com os requisitos litlirgicos do espaco paroquial
e autorizava a encomenda de imagens; os municipios responsaveis pela construgao e
manutengao do corpo das igrejas e em alguns casos pelas torres sineiras (Valenga, Viana e
Ponte da Barca); as confrarias que tutelavam e geriam as suas capelas votivas e os privados
detentores de capelas funerdrias que as deviam manter e conservar de acordo com as
determinacdes sinodais. As igrejas das misericérdias, os santuarios (cristoldgicos e marianos),
as igrejas dos conventos e das Ordens Terceiras apresentam outra estrutura organizativa e
um quadro de deveres e privilégios que as distinguia das igrejas paroquiais e isso trara
reflexos na encomenda artistica em geral e na colocagdo das imagens no interior destes
templos em particular.

Misericordias

No caso da Misericordia de Viana do Castelo, registamos as encomendas que decorrem da
construcdo da nova igreja que se inicia em 1716. O retabulo da capela-mor foi encomendado
em 1718 ao mestre imaginario de Guimardes Ambrdésio Coelho. Da encomenda faziam
parte as imagens de Nossa Senhora da Visitagao com Santa Isabel e Sao Joaquim com
Santa Ana.

No caso da Misericdrdia de Ponte de Lima o processo de remodelacdo do seu interior
verifica-se em 1737-1738 pela mao do mestre entalhador Miguel Coelho, autor do retabulo
e do frontal de altar representando a Multiplicacao dos Pdes que devia, segundo os
apontamentos seguir o modelo do da confraria do Santissimo Sacramento da Sé de Braga.
(FIG. 4)

Santuarios

O Santuario de Nossa Senhora da Boa-Morte, em Ponte de Lima, é Unico em toda a
regido devido ao esquema, original, do retabulo-mor que enquadra as representacoes, em
tamanho natural, da Lamentacdo de Cristo e da Dormicao da Virgem. Esta estrutura
desenvolve-se em dois pisos e ambos permitem uma circulagao de 360 graus a volta das
composigles escultoricas. A tribuna, ndo tem trono abre-se para um camarim que acolhe
ao nivel do presbitério a composicao da Lamentacdo de Cristo — conjunto composto por
nove figuras; na parte superior da tribuna esta localizado o grupo escultérico da Dormicdo da
Virgem, constituida pela imagem jacente da Virgem Maria rodeada pelos onze apdstolos.
Desconhecemos a autoria destas imagens, sabemos que o retabulo foi executado em 1719
pelo mestre entalhador bracarense Francisco Pereira de Castro e o douramento de nove dos
onze apostolos do grupo da Virgem é feito em 1723 pelo mestre pintor-dourador limiano
Joao Coelho de Araujo!l. (FIG. 5)

O Santuario de Nossa Senhora da Agonia, em Viana do Castelo foi alvo nos anos
60 do século XVIII de um ambicioso programa decorativo que conferiu ao seu interior
a marca rocaille que hoje se observa. O olhar do espectador é conduzido de imediato
para o retabulo-mor, cuja planta foi da autoria do famoso mestre riscador bracarense
André Soares (1762 - 1763) que contou, no processo de montagem, com a
participacdo dos mestres Antonio Alvares e Paulo Vidal, este ultimo mestre pedreiro

" CARDONA, Paula Cristina Machado, 2010, p. 661.

131



Figura 4: Frontal de altar do retabulo-mor da igreja da Misericordia de Ponte de Lima,
representando o tema da Multiplicacdo dos Pdes (1738). Foto: Paula Cardona.

Figura 5: Grupo escultdrico da Virgem (1723), santuario de Nossa Senhora da
Boa Morte de Ponte de Lima. Foto: Paula Cardona.

de origem galega com vasta actividade neste periodo, sobretudo em Braga. Desta
época foram também concretizadas as encomendas das imagens como se confirma
do livro de receita e despesa da confraria de Nossa Senhora da Agonia: em 1763-
1764 sao colocados na capela-mor imagens de anjos provenientes da cidade do
Porto, estas imagens foram entretanto vendidas em 1782-1783; a imagem de
Nossa Senhora da Agonia, provavelmente anterior ao retdbulo, recebeu um novo
manto azul, composto de ferrete de matizes com renda de ouro e forrado de tafeta
(1770 - 1771); em 777-1778 o mestre entalhador Jodo de Brito é contratado para
intervir na tribuna, julgamos que estas intervengdes tiveram também como alvo as
imagens que ai se encontravam?2.

12 Arquivo da Capela de N.* Sr.* da Agonia, Confraria de N.* Sr.* da Agonia — Livro de Receita e Despesa 1758 - 1795.
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Figura 6: Nossa Senhora do Rosario (segunda metade do século XVIII),
capela da confraria de Nossa Senhora do Rosaério, igreja SGo0 Domingos.
Viana do Castelo. Foto: Paula Cardona.

Igrejas conventuais

No ambito do processo de encomenda de imaginaria para o interior de igrejas
conventuais, apresentamos como exemplo o caso da imagem de Nossa Senhora do
Rosario, pertencente a capela como a mesma designacdo gerida pela poderosa
confraria de Nossa Senhora do Rosario do convento de Sao Domingos de Viana do
Castelo. A capela da confraria estava localizada num dos espagos mais importantes
da igreja, proximo da capela-mor. A gigantesca maquina retabular que ornamenta a
capela da confraria esmaga, pela sua dimensao e pela plasticidade dos seus ornatos,
o retabulo-mor da igreja conventual e constituiu um dos mais representativos
exemplares de talha rocaille do Norte de Portugal. Esta peca foi riscada pelo conhecido
riscador de Braga André Soares e executado em 1759-1760 pelo ndo menos famoso
mestre entalhador, também de Braga, José Alvares de Araujo. A imagem datada da
segunda metade do século XVIII é uma peca imponente, provavelmente encomendada
nas oficinas de Braga e corresponde, pela qualidade da sua execucao a exceléncia do
risco e do entalhe do retabulo que a enquadra®3. (FIG. 6)

Igrejas das Ordens Terceiras Franciscanas. Os casos de Viana do Castelo e de
Ponte de Lima:

A construcdo da igreja da Ordem de Terceira de Sao Francisco de Viana do Castelo data de
1772. Para o seu interior, particularmente para a capela-mor, o ministro e mais mesarios
adjudicam em 1789, aos mestres escultores José Caetano e seu irmdo Joaquim José de
Sampaio, naturais de Vila Nova de Famalicdo, a obra do camarim, da tribuna, das duas
figuras de peniténcia, localizadas no remate do retabulo e de trés imagens: Nossa Senhora
da Conceicdo, Sao Francisco e Sao Domingos. Todo este programa decorativo - talha e

13 CARDONA, Paula Cristina Machado, 2010, p. 606.
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imagens, executado de um s6 folgo, confere grande unidade plastica ao interior da igreja da
Ordem Terceira vianense, no qual as imagens chamam a atengao pela qualidade da sua
execugao, como podemos observar no caso da imagem de Nossa Senhora da Conceicao
localizada no altar do corpo da igreja com a mesma invocagao**.

A construcao da igreja da Ordem Terceira de Ponte de Lima data de 1745 e desde essa
data, os irmaos terceiros desencadearao todo um esforgo para adequar o interior da sua
igreja a novos formularios estéticos que entdo ganhavam adesdo no Alto-Minho, o rocaille. A
igreja da Ordem Terceira Limiana &, assim, um dos mais vastos conjuntos decorativos, em
terras do Alto-Minho que traduz a afirmagao dessa corrente do final do barroco.

0 retabulo-mor foi executado em 1756, o autor do risco foi o entalhador bracarense José
Alvares de Araujo, e a execucao da talha entregue aos entalhadores de Guimaraes Anténio
da Cunha Correia do Vale e Manuel da Cunha Correia. O contrato da feitura da talha incluia a
execucao das imagens de S. Francisco de Assis e Sao Ivo de Treguier tendo sido 0 pagamento
desta fase da empreitada, assegurado pelo legado de Lourengo Amorim Costa, irmao da
Ordem Terceira Limiana, falecido no Brasil.

A encomenda, como referimos, foi vasta, o contrato de adjudicacao da obra de
talha, mencionava ainda, os retabulos colaterais de S. Lucio com as imagens St.2
Bona e St.2 Margarida de Cortona; o retabulo de Rei S. Luis rei de Franca com as
imagens de St2@ Rosa de Viterbo e St.2 Isabel, Rainha de Portugal e um par de
anjos tocheiros. (FIG. 7)

Imaginaria: devogao e devotos. Ascensao e reforgo prestigio social

A expiacao dos pecados terrenos e o alcance da salvagao eterna norteavam muitos
dos devotos neste tempo de efervescéncias devocionais, mas se as razdes de ordem
espiritual inspiram estes benfeitores: missas por alma ou os enterramentos em
capelas, nao devemos esquecer que as questdes de ascensao social e reforco de
prestigio dentro do seu grupo societario eram motivos de sobra para legarem as
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confrarias em que militavam, bens de raiz deixados em testamento e em escrituras
de doacao, bem como o patrocinio de ornatos e imagens para as capelas do santo
ou santos da sua devogao.

A tabela seguinte lista as imagens doadas por devotos Minhotos, proveniente das
classes sociais mais prestigiadas, radicados localmente e nos destinos ultramarinos
de Africa, india e Brasil.
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Quadro 3:Imagens doadas por devotos Minhotos. Elaboracdo: proprio autor.

Expoente maximo dessa relacao entre sentimento de profunda religiosidade e reforgo
do prestigio social, encontramos plasmada na capela Malheiro Reimao. O inicio da
construcao da capela data de finais de 1758, foi mandada construir por D. Anténio
Malheiro, bispo do Rio de Janeiro, dedicada a Sdo Francisco de Paula e ao Espirito
Santo. O custo total da construgao foi de 5.112$900 réis. Do Rio de Janeiro, o bispo
mandou ricos objectos de culto, paramentos e imagens para a capela. Consta-se
que terd enviado na frota de Novembro de 1758 a imagem de Sao Francisco de
Paula com resplendor e baculo de prata como aparece registado nas contas que o
D. Prior Ihe apresentava?'>. (FIG. 8)

1S Disponivel em: <http://www.monumentos.pt/Site/APP_PagesUser/SIPASearch.aspx?id=0c69a68c-2al8-4788-9300-
11£f2619a4d2> Consult. 3 de Outub.
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A regra tridentina foi determinante na definicao da matriz devocional das igrejas,
capelas e santuarios porque indicava as tematicas que deviam ser alvo de maior
devocao: cristolégica, mariana e da salvacdo das almas e as formas de representacao
das imagens. Acentuam ainda, a importancia da veneragao dos santos: venerar 0s
santos significava obter beneficios e mercés concedidas por Cristo, milagres “que
Deus obra pelos santos e seus saudaveis exemplos”. Estes novos modelos de piedade
gue se imprimem as devogdes, no conteldo e na forma, convivem contudo, com as
devogdes e com os rituais populares ancestrais que nao tendo sido banidos, acabaram
por ser aglutinados neste movimento contra-reformista da igreja pos tridentina. De
uma forma geral, o povo tinha e ainda mantém, profundamente arreigada na sua
alma, a convicgao nas propriedades milagrosas das imagens, protegendo-os,
curando-os, livrando-os de perigos varios, imagens que resolvem na terra os
problemas do homem temporal que espiritualmente se manifesta reconhecido,
participando individual e colectivamente numa vasta teia de ritualizagdes que tem
como ponto alto, os rituais processionais muitos deles associados a festas e romarias
em torno da comemoragao de um ou mais santos protectores.

Em documentos varios é usual encontrarem-se relatos das propriedades milagrosas
das imagens que ocupavam lugar preponderante nas igrejas, santudrios, capelas
e ermidas e que justificavam, por norma, fendmenos de massas ligados a grandes
romagens e festas populares. Damos exemplo, tendo por base as Memédrias
Paroquiais de 1758, de algumas imagens associadas a fendmenos milagrosos. No
territorio em analise, o Alto-Minho, escrutindmos duas localidades: uma
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Quadro 4:Imagens associadas a fendmenos milagroso: Arcos de Valdez.
Elaboracdo: proprio autor.
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Quadro 5: Imagens associadas a fendmenos milagroso: Viana do Castelo.
Elaboracdo: prorprio autor.

eminentemente agricola como é o caso da vila de Arcos de Valdevez e outra
eminentemente maritima, urbana e cosmopolita, como Viana do Castelo.®

Em torno da devogao de Nossa Senhora da Agonia. A Romaria

Ao longo dos tempos a devogdo “a Senhora da Agonia” foi alvo de varias
manifestacdes de fé por parte dos fiéis que, como reconhecimento da graca recebida,
alimentaram o culto a imagem como se demonstra pela quantidade de ex-votos
gue existem na galeria da sala de reunides da confraria. (FIG. 9)

Esta devocao extravasou as fronteiras territoriais Minhotas e do Brasil, num periodo
compreendido entre 1766 a 1794,chegaram varias esmolas para o culto a imagem
de Nossa Senhora da Agonia, provinham, maioritariamente de devotos vianenses
radicados sobretudo na Baia e no Rio de Janeiro.

A devogdo a imagem de Nossa Senhora da Agonia, em Viana do Castelo, remonta a
1751. Em 1783 a Sagrada Congregacao dos Ritos confere autorizacao para se
celebrar, na pequena capela que acolhia a imagem da Senhora, a Capela do Bom
Jesus do Santo Sepulcro, missa solene no dia 20 de Agosto, desde ai, a devocao a
imagem foi aumentando e no século XIX a romaria passa a atrair milhares de romeiros,
devotos e visitantes, transformando-se num fenédmeno de massas. (FIG. 10)

16 CAPELA, José Viriato. As Freguesias do Distrito de Viana do Castelo Nas Memorias Paroquiais de 1758. Alto-
Minho: Memoérias, Historia e Patrimonio, Casa Museu de Mongao | Universidade do Minho. Braga,-2009, pp. 17-18; 25-
27;71-80;411-428; 453.
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Figura 9: Ex-voto (1777), capela de N.2 Sr.@ da Agonia. Viana do Castelo.
Foto: Paula Cardona
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Figura 10: Imagem de N.@ Sr.@ da Agonia (terceiro quartel do século XVIII),
capela de N.é@ Sr.@ da Agonia. Viana do Castelo. Foto: Paula Cardona.



Actualmente, Nossa Senhora da Agonia mantém-se como sinénimo de romaria, a
maior de Portugal, que se realiza anualmente de 18 a 21 de Agosto. Um dos pontos
altos desta romaria é a procissdao ao mar, na qual a imagem de Nossa Senhora da
Agonia, transportada por pescadores, é levada solenemente ao mar, para o benzer,
materializando assim, aos olhos do devoto, a esperanca da bonanca e da abundancia
que se obriga a renovar cada ano.

A romaria é festejada por varias geracdes de vianenses que envergam,
orgulhosamente, nesses dias, trajes regionais.

A romaria da Senhora da Agonia e tudo o que ela envolve e simboliza pode ser
entendida como um produto do processo cultural da comunidade de Viana do Castelo
porque celebra tradicdes que se preservaram, traduz modos e vida e formas de
sentir, constituindo, por isso patrimoénio que se reinterpreta e lega as futuras geragoes.
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Esclarecimento preliminar

Objetivamos compreender intervengbes modernizadoras feitas sucessivamente e com
intervalos curtos, contudo restritas ao primeiro quartel do século XIX, sobre obras barrocas,
a saber: as imagens de um altar; oriundas do século XVIII, a luz de informacdes obtidas a
partir da documentacdo arquivistica e das analises especificas da Conservacao e Restauracao.
Tais procedimentos renovadores denunciam o dinamismo no trato com as obras, sempre
no sentido de “melhorar” sua apresentagao. Trata-se de trabalho preliminar, aliando o
conhecimento tedrico com a pesquisa arquivistica, que é “esclarecida” durante e apds o
levantamento de campo:! é fundamental ndo perder de vista a correlagdo sabia entre
pratica e teoria! Este trabalho é fruto de atividade em equipe, possibilitado em razao do
projeto interdisciplinar de pesquisa, intitulado “Pintores Coloniais em Minas Gerais: evolugao
histdrica, técnica e conservacao”, coordenado pela Dra. Claudina Moresi e financiado pela
Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado de Minas Gerais — Fapemig.?2

Igreja Matriz do Pilar de Vila Rica: as irmandades e seus recursos materiais

Raimundo Trindade considerou 1705 o ano da criacdo da Pardquia de Nossa Senhora do Pilar
do Arraial do Ouro Preto. De fato, ja existia, entdo, a capela primitiva que foi elevada a
condicao de matriz, em 1712, por ocasiao da instituicao de Vila Rica, com jurisdicao sobre
inimeras capelas filiais na extensa freguesia.? As confrarias mais antigas da igreja paroquial,
ja institucionalizadas em 1712 foram a do Santissimo Sacramento, da titular Nossa Senhora

! Agradecimentos: Fundag@o de Amparo a Pesquisa do Estado de Minas Gerais - FAPEMIG; Fundagdo Mendes Pimentel —
FUMP; Paroquia Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto - especialmente Carlos José Ap. de Oliveira (Caju), por facilitar nosso
trabalho no recinto da igreja matriz e no arquivo respectivo e a organizagio do VII Congresso Internacional do Centro de
Estudos da Imaginaria Brasileira - CEIB.

? Dra. Claudina Maria Dutra Moresi — Cientista da Conservagdo; Dra. Adalgisa Arantes Campos — Historiadora (bolsa
produtividade do CNPq); Silvio Luiz Rocha Vianna de Oliveira — Conservador-Restaurador (FAOP) e fotografo; Cristina
Neres da Silva (FUMP), mestrando Leandro Gongalves de Rezende (CAPES-REUNI), Armando Magno de Abreu Leopoldino
(BIC-FAPEMIG). O projeto se restringe ao estudo da pintura na microrregido de Ouro Preto e Mariana, nos séculos XVIII e
XIX.

3 A criag@o episcopal da freguesia teve confirmagao régia (alvara de 16/02/1724), que dividiu Vila Rica em duas pardquias,
ambas de natureza colativa. (Cf. TRINDADE, Raymundo. Archidiocese de Mariana. Sdo Paulo: Liceu Coragao de Jesus,

1929, p.1262-1263).
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do Pilar e a de Sdo Miguel e Almas - a propdsito, as mais atuantes na edificacdo e
ornamentacao do templo, constituidas por pessoas da elite politica, militar, religiosa,
intelectual e até artistica. Em 1715, tem-se outra leva de associagbes: a Irmandade
do Senhor dos Passos, a de Santo Antonio e a do Rosario dos Pretos que, inicialmente,
se reuniu no recinto do Pilar, e ja em 1716, saiu para erigir capela prépria no bairro
do Caquende.

Consta ter havido também agremiacdo de Nossa Senhora da Conceicdo, precocemente
desaparecida na primeira metade do século XVIII, cujo altar foi ocupado posteriormente por
Nossa Senhora das Dores, irmandade de devogao tal como a de Nossa Senhora do Tergo,
Cuja imagem permanece em seu altar. Sobre a Irmandade de Sant’Ana, certamente comegou
como agremiagao institucionalizada, desapareceu e depois retornou como devogao.* Assim
sendo, os devotos do arraial do Pilar do Ouro Preto construiram o templo primitivo, além de
terem constituido suas irmandades e também as “devocdes sem compromisso” com uma
surpreendente simultaneidade. Interessante observar que nesse recinto paroquial nao houve
confrarias de crioulos e mesticos, todas — estatuidas ou de devogdo — contaram com filiados
oriundos das elites e seguimentos intermediarios. (FIG. 1)
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Figura 1: Desenho esquematico da Igreja Matriz do Pilar.

Em recinto paroquial era comum a camaradagem entre as irmandades ali instaladas,
entre si e em relacdo a fabrica paroquial, visando a reedificar o templo, adquirir sinos,
obras de uso coletivo (arcaz de sacristia, etc.).> Em contrapartida, a fabrica paroquial
fazia-lhes a concessdo de um numero variavel de campas (sepulturas no piso da nave e
capela-mor) as ditas irmandades, o que constituia em grande atrativo para o ingresso
de nedfitos. Entretanto, nem todas as associacdes recebiam campas da administracao
paroquial, e, assim, o devoto tinha que pagar separadamente para ser inumado em solo
sagrado. Essa explicagao elucida em parte as razdes da diferenca de recursos entre as
irmandades do recinto paroquial, ainda que elas fossem compostas, mormente por
membros da elite. As irmandades do Senhor dos Passos, Sao Miguel e Almas, Nossa
Senhora do Pilar e a do Santissimo Sacramento, durante extenso periodo - praticamente
até 1830 - sempre tiveram acesso as campas. Contudo, o primeiro terco do oitocentos
ndo foi propicio para as irmandades paroquiais, tendo-se em vista a proliferacdo

* FRANCO, Renato. Pobreza e caridade leiga — as Santas Casas de Misericordia na América portuguesa. Sdo Paulo:
USP, 2011 (Historia, Tese de doutorado).

’ Fabrica da igreja: conjunto dos bens patrimoniais, direitos e rendas destinados ao reparo e conservagio da igreja
administrados pelo fabriqueiro, ou seja, pelo primeiro membro do conselho da fabrica, responsavel por essa administragao.
Cf: Codice Costa Matoso. Belo Horizonte: Fundacao Jodo Pinheiro, 1999 (Coordenagio geral de Luciano Raposo de
Almeida Figueiredo e Maria Veronica Campos), p.98.
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das capelas de crioulos e pardos e dos terciarios.® Certamente esse fato esclarece a
manutencao dos altares da nave do Pilar dentro da configuragao joanina, com
acréscimo apenas das mesas de altar ao gosto rococd, assim como ocorrera com
os altares da nave da Matriz da Conceicao de Antonio Dias. Surpreendentemente, a
associacao de Santo Antbnio, que ndo tinha os beneficios de ter campas, € quem
fez importantes renovacdes em seu altar! Tentemos compreender essa contradigao.

Comprovadamente entre 1732 e 1735, as irmandades legalmente instituidas e,
certamente, as irmandades “de devogao” em conjungao com a administragao
paroquial, procederam a uma transformacdo coetanea do recinto em questdo, ao
substituirem a talha existente (nacional-portugués) pela de feicao joanina. Foi uma
empreitada simultanea que, no entanto, atingiu apenas o coroamento do altar da
Conceicdo, ja que nele se manteve a parte intermedidaria composta por colunas
torsas. Trata-se do retabulo mais recuado, seguido pelo de Santo AntOnio que
apresenta parcialmente reaproveitamentos de colunas torsas, com introdugao de
elementos tipicos do joanino - coroamento com grupo escultérico (Cristo ladeado
de querubins e anjos). Salvo erro na contagem, o altar apresenta quase meia centena
de figuras angélicas: 36 anjos de corpo inteiro e 12 querubins.

Assim como as demais associagdes leigas do recinto do Pilar, a de Santo Ant6nio era
composta de membros da elite, que cultuavam uma invocagao especialmente querida
em Portugal e nos dominios coloniais, tendo em vista que Antonio nasceu em Lisboa,
em 1195.7 Padroeiro desta cidade e de Portugal, Santo AntOnio tornou-se o intercessor
por exceléncia do povo lusitano, que, numa relacdo intimista e devocional, consagrou-
Ihe numerosas igrejas, capelas e ermidas no vasto territério, constituindo-se, assim,
uma devogao consistente e arraigada na tradicao. Nas Minas Gerais, o santo tornou-
se titular de importantes igrejas matrizes - Tiradentes, Santa Barbara, Itaverava e
Ouro Branco.

E fundamental destacar que o culto a Santo Anténio, apesar de medieval (inicia-se
imediatamente apds sua morte em 13 de junho de 1231), era veiculado pela tradigao
e pela memoria dos homens que colonizaram o territério das Minas, justificando-o,
desta forma, como um dos santos mais populares e recorrentes em irmandades,?8
na toponimica e nas artes como um todo.

De acordo com a tabela de precedéncia feita pelo Conselheiro Sant’Anna, em 1863,
a Irmandade de Santo AntOnio da Freguesia de Nossa Senhora do Pilar do Ouro
Preto foi ereta em 27 de setembro de 1715.° Em 1732, o papa Clemente XII, por
Breve Apostélico, concedeu favores e indulgéncias aos irmaos de Santo AntoOnio,
bem como o titulo honorifico de Altar Privilegiado, distinguindo-o daqueles do mesmo
recinto: Sao Miguel e Almas, Sant’Ana, Senhor dos Passos (lado direito) e Nossa
Senhora da Conceigao, Nossa Senhora do Terco (lado esquerdo).®°

Joaquim Furtado de Menezes, em Igrejas e Irmandade de Ouro Preto, lamentou-se por
ndo ter obtido o compromisso da irmandade, o que é justificado por se tratar de uma
“irmandade de devogao”, que, nao obstante, constituiu uma documentacao de causar

¢ Sobre o declinio das matrizes mineiras cf. VASCONCELOS, Sylvio. Arquitetura colonial mineira. Revista Barroco, n.
10, p.7-26, 1978/9, especialmente a p.18.

7 Cf: INSTITUTO PORTUGUES DE MUSEUS. Lisboa de Santo Anténio. Lisboa: Soctip, 1996.

8 BOSCHI, Caio César. Os leigos no poder. Irmandades leigas e politica colonizadora em Minas Gerais Sao Paulo: Atica,
1996, especialmente a p.201.

? Citado em MENEZES, J. F. Igrejas e Irmandades de Ouro Preto. Belo Horizonte: Publicagdes do Instituto Estadual do
Patrimonio Histdrico e Artistico de Minas Gerais, p.78-79.

1" De acordo com o Vocabuldrio Portugués e Latino de Raphael Bluteau, o altar privilegiado “é aquele em que as
missas que se dizem tem o poder para livrar uma alma do Purgatorio. Disponivel em: http://www.brasiliana.usp.br/pt-br/
dicionario/1/privilegio.
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inveja as irmandades de compromisso, diligentemente conservada no arquivo da paréquia.
Embora nao tivesse campas, a agremiagao sufragava os filiados com vinte missas e seu
tesoureiro assumiu a tarefa de lancar conta de todos os irmaos falecidos “como se
pratica nas ordens terceiras e nas irmandades de compromisso”.!! A agremiacdo nao
possuia compromisso que a orientasse a respeito do seu funcionamento, contudo ela
venerava Santo AntOnio de forma sistematizada e organizada, o que pode ser
comprovado pela intensa atividade devocional manifestada nas celebragdes e no
investimento na ornamentagao. Assim sendo, a irmandade era restrita a membros da
elite, contudo a devocgao era de fato compartilhada. Centenas de santinhos eram
distribuidos no ambito paroquial por ocasido da festa de Santo Ant6nio, alimentando a
fé depositada em sua intercessdo.!?

Pelos levantamentos de Menezes e pelas notas acrescidas posteriormente na edigao
feita pelo Iepha por seu filho, Ivo Porto de Menezes, o Procurador da Irmandade, em
1786, no intuito de fortalecer o culto a Santo Ant6nio, enviou uma peticao o Governador
na qual “baseando-se no que se via na Corte e mais pracas de Portugal e na da América,
como na Bahia, Rio de Janeiro e Goias [...] pedia-lhe houvesse por bem assentar praga
a Santo Antdnio e estabelecer-lhe soldo anual”.’?* Apdés o encaminhamento a Dona
Maria I, a concessdo foi feita, ja pelo principe regente D. Jodo, em 1799, o que motivou
posteriormente a realizagao de uma missa cantada e procissao “em agao de gragas do
beneficio que a Irmandade recebeu de Sua Alteza Real o Principe Regente o Senhor D.
Jodao em mandar dar ao Glorioso Santo o posto de Capitao da Cavalaria'* regular desta
Capitania com o soldo de 480$000, pagos a quartéis depois de vencidos”.’> Todavia,
em passagem do Livro de Receita e Despesa, destaca-se que o soldo deveria ser gasto
exclusivamente com o culto do santo, ou seja, deveria “ser aplicado para as despesas
de sua Capela e para maior lustre e culto ao mesmo Santo”.!* Logo, 0 recurso nao
poderia ser empregado em missas na intencao de irmaos vivos e defuntos, mas poderia
sé-lo naquelas em louvor ao patrono e em obras para decoro de seu altar e imagem.

A irmandade comegou a receber o soldo, de fato, a partir de 1801, passando a investir
em alfaias: opas para os membros, cortinas e toalhas para o altar, missal, jarras, palmas
e demais ornamentos, e em um andor para as procissoes. Além disso, o soldo serviria
também para cobrir os gastos ordinarios com suprimentos para o culto: com cera
(velas), azeite e incenso. Nesse mesmo ano as despesas com a festa do santo, em
junho, foram avultadas, pagando-se ao vigario e ao acdlito pelo acompanhamento na
trezena, pela missa cantada e pela procissdo. Gastou-se também com sermodes, com a
licenca para a exposicao do Santissimo Sacramento — na época tal provisdo custava
oitava e meia de ouro; na encomenda de améndoas para as criangas que se vestiam
de anjos e com os musicos (para as ladainhas de quarta-feira, a trezena e a procissao),
no intuito de dar o mais belo ao glorioso padroeiro. A recepcao do soldo também

"' Quro Preto. Arquivo Eclesiastico da Paroquia de Nossa Senhora do Pilar (AEPNSP). Livio de Receita e Despesa da
Irmandade de Santo Antonio 1799-1827,11.77v. (Grafia atualizada)

2 AEPNSP. Livio de Receita e Despesa, f1.35 (1803/1804): “Idem ao Reverendo Padre Joseph Joaquim Viegas de trinta
e nove duzias e meia de estampas do Santo para se darem no dia da festa, por seu procurador o Reverendo Manoel
Moreira Duarte. 9 oitavas de ouro e dois vinténs”.

BMENEZES, J. F. Igrejas e [rmandades de Ouro Preto,p.79

4 Sobre a tradigdo de assentar Praca a Santo Ant6nio, conferir: VAINFAS, Ronaldo. Santo Anténio na América
Portuguesa: religiosidade e politica. Revista USP, n. 57, p. 28-37, mar./mai. 2003; SOARES, José Carlos de Macedo.
Santo Antonio de Lisboa militar no Brasil. Rio de Janeiro: José Olympio, 1942; ROWER, Basilio (OFM). Santo
Antonio: vida, milagres, culto. Petropolis: Vozes, 2001; SILVA, Cesar Augusto Tovar. 4 plasticidade de Santo Antonio:
devocgdo, imagens e cultura barroca no Rio de Janeiro colonial. Rio de Janeiro: Pontificia Universidade Catolica do Rio
de Janeiro, 2010 (Historia, Dissertagdo de Mestrado); dentre outros.

SAEPNSP. Livro de Receita e Despesa, f1.3v.

!¢ Entende-se por capela a quantia de 50 missas, geralmente respectiva as missas que o capeldo deveria celebrar
durante um ano, sendo uma por semana. AEPNSP. Livro de Receita e Despesa, fl.55v e 56.
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garantiu obras de renovagao no altar do santo que levariam a sua distingdo em relagdo
aos demais presentes no recinto paroquial.

Pela documentagao se depreende que, em 1720 ou pouco antes, a imagem do padroeiro
veio do Rio de Janeiro, juntamente com varias guarnicées, o que se representou em
gasto feito nesse ano de 273 oitavas e meia de ouro.!” Tal quantia é compativel com a
escultura de grandes proporgoes, bem como as alfaias referidas. Dizemos pouco antes,
porque o pagamento pode ter sido feito depois e ndo imediatamente a chegada, o que
era comum em uma época voltada para relacdes de crédito e de confianca. A chegada
da imagem foi festejada com sermao, ao preco exorbitante de 16 oitavas, a indicar o
carater excepcional do momento.

Figura 2: Adoragdo na Capela do Bonfim. Em destaque a
imagem de roca de 1818. Foto: Adalgisa Arantes Campos.

Em 1721, o entalhador Jerénimo Dias Coelho recebeu pagamento por acréscimos
no altar e por esculpir *“um menino” para o santo. Alguma moga casadoira ja teria
furtado o menino da imagem pré-existente, coetdnea com o altar primigeno, que
encarnada em 1717 também recebera resplendores (no plural) de prata.!® Tal
imagem continuou na irmandade: ha mencdo explicita de que ela era pequena e
fora encarnada por Basilio Vieira de Carvalho, certamente no sentido de renova-
la em 1758.%° A quantia de uma oitava e um quarto parece adequada ao trabalho
de se esculpir um menino pequeno e ndo aquele da escultura chegada de boas
proporcdes! Entretanto, ndo se tem noticias dessa imagem na Paroéquia. E
oportuno dizer que imagens pequenas, outrora expostas em retabulos e oratdrios
de sacristia e que até chegaram a consolar enfermos acamados, desapareceram
com maior freqléncia, acabando em colecles particulares, sob a alegacao de
gue constituiam heranca familiar e argumentos afins. Ao deixar de figurar em
trono e nichos, o objeto acaba caindo no olvido das novas geracoes de devotos;
se nao estiver sob a guarda de museus, a evasao é certa. Além das duas imagens
- a pequena e a do Glorioso, vinda da Praga do Rio de Janeiro — procedeu-se a
fatura de uma terceira, agora em roca, que ficava no consistério da matriz e que
atualmente se encontra exposta a veneracdao na Capela do Bonfim.2°(FIG 2)
Com isso, aproveitamos para reiterar que era frequente uma mesma associagao ter algumas
imagens alusivas ao seu patrono, nao apenas a cultuada no altar!

'7Pela cronologia de gastos MENEZES se depreende que havia “imagem pequena”, certamente a que recebeu carnagio
em 1717, mais compativel com o altar original, da qual ndo trataremos. Veja: MENEZES, J. F. Igrejas e [rmandades de
Ouro Preto,p.141.

BMENEZES, J. F. Igrejas e [rmandades de Ouro Preto, p.141

YMENEZES, J. F. Igrejas e Irmandades de Ouro Preto, p.143

? Joaquim Mateus de Santana recebeu por encarna-la entre 1818 e 1819, quando era nova.
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Voltemos entdo a imagem procedente da Praca do Rio de Janeiro, geralmente denominada
por “Glorioso Santo” - que, ao contrario de “pequena”, é de grandes proporcdes e se
encontra exposta a veneragao no altar. Do século XVIII, nos interessa as seguintes informagdes:
o Glorioso Santo participou da solene procissdo do Triunfo Eucaristico em 1733 e recebeu
estofamento pelo pintor Jodo da Graca, entre 1734-35, pela quantia de 4$800.%

Figura 3: Detalhe do Livro de Receita e Despesa referente
a colocagao dos olhos de vidro. Foto: Silvio L. R. V. Oliveira

Intervencdes documentadas nas imagens Santo Antonio
e naquelas de nicho

Nos estudos sobre olhos de vidro surge sempre uma duvida: a sua execugdo € fungdo
do entalhador ou do policromador??? Segundo a documentagao consultada, Julido Alvares
da Silva foi o responsavel pela colocacdo dos olhos de vidro “no santo e em seu menino”,
pelo que recebeu duas oitavas e um quarto de ouro em 26 de novembro de 1799.%3
Seu nome consta no Diciondrio de Artistas e Artifices de Judith Martins,?* por pintar
também cinco mesas de altares para a nave da Capela do Rosario dos Pretos de Ouro
Preto, trabalho feito com desenho muito delicado.

Logo apods a introducdo dos olhos de vidro ocorreu pagamento de seis oitavas de ouro
a “"Manoel Ribeiro Rosa, de encarnar de novo o Glorioso Santo e o seu menino”, em 25
de janeiro de 1800.% A quantia ndo é pouca; o dito Ribeiro Rosa trabalhara com o
Capitdo José Gervasio, também pintor, nos altares do Rosario do Caquende - verdadeiro
canteiro de obras para pintores de linguagem rococé, mas de menor fama, ndo obstante
a qualidade da pintura de ambos. Acontece que Rosa recebeu menos e de uma vez
somente pela imagem do glorioso santo, enquanto José Gervasio de Souza teve quatro
parcelas no ano de 1801, “a conta da pintura e douramento do altar e imagens”, referindo-
se ao altar — suas rosas bastante bojudas - e as imagens, sempre usando o plural.2¢
Os quatro pagamentos sdo especificos até o seu término “ao Capitdo Joseph Gervasio
de Sousa do restante da pintura, e douramento do altar, e imagens”.?” (FIG.5). E
assim percebe-se uma intervencao, feita entre 1800 e 1801, no altar, imagem do
padroeiro e imagens dos nichos (S. Gongalo do Amarante e S. Vicente Ferrer),

2'MENEZES, J. F. Igrejas e Irmandades de Ouro Preto, p.142

22 Sobre olhos de vidro veja: QUITES, Maria Regina Emery e MEDEIROS, Gilca Flores de. Olhos de vidro na escultura
policromada: tecnologia e restaura¢do”. Anais do VII Congresso da ABRACOR, 1996.

23 AEPNSP. Livro de Receita e Despesa, 1.3. Ele também recebeu entre 1801 e 1802 por “uma cruz de pao dourado” (veja
que ¢ pdo dourado e nao pau, mostrando que ¢ trabalho de dourador/pintor) e em 1803 “por umas sacras para o altar”.
24 Cf. verbete SILVA, Juliao Alves da. MARTINS, Judith. Diciondrio de artistas e artifices dos séculos XVIII e XIX em
Minas Gerais. Belo Horizonte: Publica¢des do IPHAN, 1974, v.2. p.238.

% AEPNSP. Livro de Receita e Despesa, 1.5.

%6 No ano de 1801 o Capitdo José Gervasio recebeu mais de trinta e seis oitavas por conta da pintura e douramento do
altar e imagens; ele morava no bairro do Caquende, faleceu com testamento em 1806, (Cf. estudo minucioso sobre quatro
telas de Jos¢ Gervasio de Souza Lobo In: CAMPOS, Adalgisa Arantes. Notas sobre um pintor luso-brasileiro ¢ a
iconografia dos novissimos (a morte, o juizo, Inferno e o Paraiso) em fins da época colonial. Revista Fénix, 2012 (no
prelo).

YAEPNSP. Livro de Receita e Despesa, f1.26.
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Figura 4: Detalhe do Livro de Receita e Despesa com a assinatura do
pintor Capitdo José Gervasio de Sousa. Foto: Silvio L. R. V. Oliveira.

perfeitamente documentada, envolvendo-se o nome de trés pintores: Julido, Rosa
e, sobretudo Gervasio, que recebeu uma quantia mais robusta, pois também se
ocupou do altar.
Anos depois, quase duas décadas, verificamos novas despesas com o altar, imagens
e andor respectivo,?® inclusive com a ja mencionada imagem de roca que ficava no
consistério, um atributo novo para o santo da cavalaria (um capacete), gastos com
livro de pdo de ouro, dentre outras. Entra em cena Joaquim Matheus de Santa Anna
na renovacdo da policromia que encobriu o trabalho de José Gervasio. O pintor é
pouco conhecido, ndo teve vida longeva; faleceu e foi sufragado pela irmandade de
Santo Antbnio entre 1825 e 1826. Destacamos partes da transcrigdo:

146
Livro de Receita e Despesa, de 1818 para 1819, fl.105:
“Recebeu o pintor Joaquim Matheus de Santa Anna
de retocar o altar, e todas as suas imagens... 28$800
de regraxar trinta e duas flores de folha ... 2$400%°
de um livro de P3o de Quro, para o altar ... 1$920 (grifos nossos)
de pintar, dourar e pratear um capacete, insignias do Santo... 4$500
pintar outras tantas varas, e oito forquilhas novas do andor, e bandeiras 15$360",
perfazendo o total de 52$980.

Despesas de 1819 para o ano de 1820, f.120:

“Recebeu do pintor Joaquim Matheus de Santa Anna de pintar a nova casa do
Glorioso Santo,

que deu o Tesoureiro Jodo de Sousa Benavides, dando o dito pintor todas as tintas e
6leos ... 20%$000” (grifos nossos)

Despesas de 1820 para 1821, fl. 128

“Recebeu o pintor Joaquim Matheus de Santa Anna de dourar seis varas de galao
de prata legitima para o habito e tunica do santo, e os Seraphins do Pilar do Santo
[um de cada lado, no trono em forma de cantaro], e de regravar as quatro mezas
de folha de flandres ... 7$900” (grifos nossos)

Despesa de 1821 para 1822, fl. 136

2 Ndo se tem noticias do dito andor.

» Tais folhas compunham castigais bastante rusticos.

3Entende-se como a “nova casa do Glorioso santo”, a tribuna renovada; o altar recebera sacrario rococd e um degrau
amais no trono que, alias, oprime um pouco a imagem do padroeiro.



“Recebeu o pintor Joaquim Matheus de Santa Anna de renovar a encarnagao de oito
anjos do andor porque estes estavam incapazes ... 2$400"

Retornando ao assunto da colocagao de olhos de vidro, a documentagao nos propoe
novos problemas e desafios, pois nas despesas de 1818 para 1819, o entao escultor
Justino Ferreira de Andrade recebeu boa quantia por um andor (nao existe mais) e
pelo santo de roca (ja mencionado), bem como por colocar “uns olhos de vidro
para o santo”. O escultor trabalhara para os terceiros carmelitas, sob a diregcao do
mestre entalhador Vicente Alves e para os franciscanos como consta no Dicionario
de artistas e artifices,** mas como no dicionario ndo hd mencao as obras abaixo,
resolvemos transcrevé-las.

Despesas de 1818 para 1819, fl.107

“Recebeu o escultor Justino Ferreira de Andrade, de um andor novo, um santo novo
de roca, conserto de doze anjos de andor, quatro grandes, oito pequenos e varias
insignias ... 56$320

da armacgao do andor, dando tudo para o armar ... 14$400

de uns olhos de vidro para o santo ... 4$800 (grifos nossos)

de colocar os paus em oito forquilhas ... $750", [somando-se 76$270].

Nesse caso a colocagao do olho de vidro foi trabalho de um entalhador/escultor, que
ja havia feito obras de talha, anjos e andor para os terceiros carmelitas e franciscanos
em Vila Rica. Destarte, concluimos que a habilidade especifica de introduzir olhos de
vidro caberia tanto a um pintor quanto a um escultor dotado do dominio da técnica,
evitando assim que uma impericia mutilasse ou inutilizasse uma imagem ja pronta.

As imagens de nicho: um programa iconografico?

Iconograficamente temos algumas duvidas, pois como justificar em altar dedicado a
Santo Antonio de Padua (ou de Lisboa) a presenca de Sao Vicente Ferrer e Sao Gongalo
do Amarante nos nichos laterais? Constata-se que essas imagens nao foram alocadas
no altar posteriormente, pois conforme o relato de Simao Ferreira Machado, na procissao
do Triunfo Eucaristico de 1733, a Irmandade de Santo Antonio, “com muitos irmaos,
quase todos sobre diversas e preciosas galas”, participou com trés andores:

o primeiro de Santo Antonio, cujo ornato era de cera branca com muitas
galanterias de flores e lavores sobre papeis encarnados verdes, azuis e
mistura de lata com fitas e galdes do mesmo: julgava a vista, que supria e
equivalia o galante e delicado artificio ao maior ornato da preciosidade; o
segundo, de Sao Vicente Ferreira, era de talha dourada com muita galanteria
e variedade de flores de seda, fio de prata e de ouro; o terceiro, de Sao
Gongalo do Amarante, era do feitio de um carro ornado de sedas de culto,
galdes e franjas de ouro e variedade de flores.3?

Ndo ha relacdo imediata com o titular do retdbulo, formando um programa
iconografico. Todavia a presenca de Sdo Gongalo do Amarante ainda se justifica pelo
fato de constituir uma devogao popular desde os tempos medievais, que encontra
reciprocidade nas igrejas paroquiais. Além disso, Gongalo e AntOnio sao de origem
portuguesa, sendo que este nasceu em Lisboa e aquele em Guimaraes. No mais, a
tradicdo considera ambos promotores do casamento: Santo Antonio intercede pelas
mulheres jovens e Sao Gongalo do Amarante pelas mulheres maduras. Ja a presencga

3ICf. verbete ANDRADE, Justino Ferreira de. In: MARTINS. Diciondrio de artistas e artifices dos séculos XVIII e
XIX em Minas Gerais, v. 1. p.40-41.

32 MACHADO, Simaio Ferreira. Triunfo Eucharistico, exemplar da christandade lusitana... Lisboa Ocidental:
Oficina da Musica, 1734. Apud AVILA, Afonso. Residuos seiscentistas em Minas: textos do século do ouro e as
projecdes do mundo barroco. Belo Horizonte: Centro de Estudos Mineiros, 1967, p. 254-256. (Grafia atualizada)
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do dominicano Vicente Ferrer nao tem correlacdo com Antbénio, no entanto, em
termos de simetria, sua imagem dialoga com a de Sao Gongalo, pois ambos vestem
habito dominicano. (FIG. 3)

A imagem de Santo Antbnio de Padua porta os atributos usuais: o livro aberto com
0 Menino Jesus no bracgo esquerdo e a cruz na mao direita.*? E representado jovem,
com barba feita, vestindo o habito franciscano e cingido com corddo de trés nds (os
votos de obediéncia, pobreza e castidade).3* Sdo Gongalo do Amarante, com habito
dominicano, tem o livro na mao esquerda e possivelmente o cajado na mao direita,
ja perdido.3 Sao Vicente Ferrer apresenta-se com habito de Sdo Domingos, livro na
mao esquerda e mdo direita apontada para o alto. Tradicionalmente a invocacao é
representada com asas, pois ele pregava a especial necessidade de conversao por
causa do Juizo Final.3®

Figura 5: Imagem do "Glorioso Santo”, atualmente no Altar de Santo Antdénio
da Matriz do Pilar — Ouro Preto, MG.Foto: Silvio L. R. V. Oliveira.

Anadlise de Identificacdao da Tecnologia do Retabulo

Os materiais pictdricos e as intervencdes na imagem de Santo Antonio e do menino
foram analisados por métodos fisico-quimicos. Microamostras foram removidas e
montamos cortes estratigraficos para identificacdo das camadas de tinta. Da mesma
forma, anadlises microquimicas, isto &, testes quimicos com pequenas amostras,
foram executados nos fragmentos da pintura. Para a identificagao dos elementos
guimicos, os cortes estratigraficos foram examinados ao microscépio eletronico
(MEV) acoplado ao espectrémetro de energia dispersiva de raios-X (EDS). Identificou-
se que o suporte madeirado do retdbulo recebeu uma base de preparacdo branca
constituida de gesso e cola animal. Na area do fundo o branco de chumbo foi usado

33Sobre a historia e as representacdes iconograficas de Santo Anténio cf: REAU, Louis. Iconografia del Arte Cristiano
—Iconografia de los santos de la A a la F. Barcelona: Ediciones del Serbal, 2000, t.2, v.3, p.123-131.

M MEGALE, Nilza Botelho. O Livro de Ouro dos Santos. Vidas e milagres dos mantos mais venerados no Brasil. Rio de
Janeiro: Edioro, 2003, p.57-60.

33 Pode ser representado como um tipico camponés luso, segurando uma viola, como se estivesse tocando cf. MEGALE.
O Livro de Ouro dos Santos, p.112-115.

3 MUELA, Juan Carmona. Iconografia de los Santos. Madrid: Akal, 2009, p.460-464.
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misturado ao gesso. Folha de ouro, identificada como sendo ouro com pequena
guantidade de prata, foi aplicada sobre bolo ocre, uma argila de 6xido de ferro. A
carnacao de um dos anjos foi feita com o pigmento branco de chumbo na técnica a
6leo. No manto do anjo foi usado o azul da Prussia. O retabulo foi repintado com
tinta branca constituida de carbonato de calcio e branco de zinco. A carnagdo de um
dos anjos, também recebeu repintura branca, uma mistura de branco de zinco e de
litoponio. Trata-se de repintura do final do século XIX, inicio do século XX - periodo
alheio a nossa pesquisa arquivistica - quando se iniciou a comercializacdo desses
pigmentos brancos (FIG. 6), que certamente cobriu a pintura debaixo feita por
Joaquim Mateus de Santana que por sua vez ocultava aquela feita por José Gervasio
de Souza - composta, sobretudo por fundo claro e ornamentacdo floral, concluida
em 1801, conforme ja citado pagamento.

Por sua vez no exame da escultura do Santo Antonio, o estudo da carnacdo mostrou
uma camada de repintura em seu rosto e duas repinturas na carnagao do menino
(FIG. 7). A veste do Santo AntOnio apresenta-se com repintura de tinta marrom,
certamente aquela feita entre 1818-19 por Joaquim Matheus de Santa Anna,
encobrindo a de Manoel Ribeiro Rosa. Esclarecendo: a imagem de Santo Antonio foi
submetida as seguintes intervencdes no periodo em estudo: em novembro de 1799
houve a introducdo de olhos de vidro, feita por Julido Alvarez Silva, sendo visivel a
abertura feita no rosto para introduzi-los; em janeiro de 1800, a carnagao por
Manoel Ribeiro Rosa, que recebeu seis oitavas de ouro;3 em maio 1801, quando o
santo e seu menino receberam “resplendores de prata os quais tem de peso cento e
dezessete oitavas de prata, e uma cruz grande de prata para a mao do Santo, a
qual pesa sessenta e quatro oitavas”® e finalmente em 1818, quando Joaquim
Matheus de Santa Anna recebeu 28%$800 por “retocar o altar e todas as suas

imagens”. Nao é ocioso esclarecer que “todas as imagens” significa a do trono (S.
Antonio) e as duas dos nichos (Sao Gongalo do Amarante e Sao Vicente Ferrer).
Poderia incluir também a pequena imagem de Antbnio, outrora existente.

Estado de Conservacao

O retabulo encontra-se em bom estado de conservacdo, com sujidades generalizadas,
resquicios de adesivo a base de cera usados em intervencdes/restauracdes anteriores
e repinturas localizadas. O suporte de madeira apresenta-se fragilizado em
determinadas areas pelo ataque de insetos xiléfagos. A imagem do Santo Ant6nio
encontra-se com perdas da camada pictérica no livro, na carnacdo, no douramento.
No rosto, a pintura estd em desprendimento. Essas degradacdes ocorrem por causa
da variacao de umidade relativa e temperatura. A escultura também apresenta
sujidades generalizadas e repinturas pontualizadas.

Consideracoes finais

Diante do exposto, concluimos que as imagens, que compdem o altar de Santo de
Santo Antonio da Matriz de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto, passaram por
transformacdes artisticas especificas ao longo do primeiro quartel do século XIX,
bem documentadas no Livro de Receita e Despesa da Irmandade, e que sao
corroboradas pelas analises fisico-quimicas pertinentes. As transformacdes
almejavam, sobretudo, alinha-las com a mudanca de gosto artistico, oferecendo ao
devoto meios concretos de expressar sua fé. Possivelmente a imagem renovada

37 AEPNSP. Livro de Receita e Despesa, fl.5.
38 AEPNSP. Livro de Receita e Despesa, f1.107.
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A pesquisa arquivistica em conjunto com a analise técnica das intervengdes tem-se
mostrado muito Util ao projeto de pesquisa, trazendo a tona informacgdes preciosas
sobre pintores pouco estudados e esquecidos pela historiografia. Dessa forma, na
medida em que aprofundarmos o conhecimento sobre as artes e os artistas da
regiao de Ouro Preto e Mariana, estaremos dando nosso retorno social, pois quando
se reconhece a importéancia se preserva. Nesse aspecto, o artigo também pretende
comemorar os 300 anos da Igreja de Nossa Senhora do Pilar, motivando novas
perspectivas e novas pesquisas sobre esse relevante monumento das Minas
Setecentistas.
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CONSIDERAGCOES SOBRE A OBRA ESCULTORICA DE
MESTRE PIRANGA

Adriano Ramos

Restaurador e Pesquisador de Obras de Arte
Grupo Oficina de Restauro
ramosreis2004@yahoo.com.br

“...0 carater anébnimo, a natureza comunitaria e a forma de trabalho em equipe da
atividade criadora daguele periodo, quando a individualidade do artista se sobrepunha
0 objetivo mais alto da obra, constituiam fatores que, se por um lado favoreciam a
permuta franca da informacéo técnica e estética, por outro, tornavam insubsistentes
e fora de cogitacdo quaisquer veleidades biograficas. O mistério em torno da histéria
pessoal dos artistas mineiros, que tem propiciado campo imaginoso a tanta polémica,
€ decorréncia natural daquela despreocupagdo com a crénica subjetiva da criagdo...”.!
Affonso Avila

Palavras-chave: Mestre Piranga, imaginaria sacra, Minas Gerais, escultura
policromada.

Desde 2002, época do lancamento do livro Francisco Vieira Servas e o Oficio da
Escultura na Capitania das Minas do Ouro,? vimos chamando a atengao para as
parcerias e associacdes entre artistas nos séculos XVIII e XIX.

Parece-nos que as licencas expedidas, pelos Senados das Camaras, para a legalizagao
das atividades de determinados artistas, possibilitavam a presenca de outros, sem
alvaras, na producdo de obras artisticas, de forma que a questdo da autoria ndo
tinha importancia tao significativa.

Por outro lado, no estudo geral das esculturas sacras dos séculos citados,
principalmente a partir da segunda metade do XVIII, constatam-se facilmente
influéncias muatuas entre artistas ja consagrados como Francisco Vieira Servas, Joao
Antunes de Carvalho e Luis Pinheiro, e mesmo sua associacao em execugoes artisticas,
principalmente nos retabulos, mas que poderiamos, sem qualquer temor de engano,
estender para a confecgao de imagens, e contando, ainda, com vigorosa participagao
dos auxiliares e aprendizes.

Neste nosso texto, a tonica, portanto, é exatamente a parceria no legado constituido
pelas obras atribuidas a “Mestre Piranga”, lembrando que ndo temos o propdsito de
encerrar o assunto no que toca a questdo autoral, mas sim contribuir com os diversos
estudos, artigos e publicacdes apresentados em exposicoes e até em renomados
periddicos, como é o caso do trabalho de Selma Melo Miranda, “Arquitetura Religiosa
no Vale do Piranga”,® que vieram para enriquecer o estudo dessa instigante oficina
escultérica mineira.

'AVILA. Avila. Residuos Seiscentistas em Minas. Textos do Século do Ouro e as Proje¢des do Mundo Barroco. 2.ed.,
rev. ¢ atual. — Belo Horizonte: Secretaria do Estado de Cultura de Minas Gerais; Arquivo Publico Mineiro, 2006. P. 109.
2RAMOS. Adriano Reis. Francisco Vieira Servas e o Oficio da Escultura na Capitania das Minas do Ouro. Belo
Horizonte: Instituto Cultural Flavio Gutierrez, 2002

3 MIRANDA, Selma Melo. Arquitetura religiosa no vale do Piranga. Revista Barrocon® 13, Belo Horizonte, UFMG,
1984/5.
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A excepcional maleabilidade do estilo barroco, evidenciada pelo seu extremo poder
de abrangéncia ao adentrar o continente americano com a finalidade de difundir e
exaltar a doutrina catdlica, e sua faculdade em seduzir pela exuberancia e beleza das
formas propiciaram o surgimento de uma enorme gama de artistas brasileiros
dedicados ao oficio da escultura - eximios herdeiros dos mestres advindos da
metrépole - e incentivaram, em grande escala, a proliferacao, em regides distantes
das principais vilas da col6nia, de diversificados ateliés de obras sacras, com
caracteristicas totalmente populares e de singular originalidade em sua variedade e
forca criativa.

No que tange especificamente a capitania das minas do ouro, a construcdo de novos
monumentos religiosos, ou mesmo a reformulacdo dos mais antigos ocorrida ja na
fase final do século XVIII, é comprovada textualmente pelo entdo capitdo Joaquim
José da Silva, autor do Registro dos fatos notaveis da Capitania de Minas Gerais*
sobre as artes plasticas produzidas em Minas Gerais. Datado de 1790, esse importante
documento nos revela a atuagao dos artistas envolvidos na construgao dos “novos
templos”. Em seu relato, feito por encomenda da Coroa Portuguesa, o segundo
vereador da Camara da cidade de Mariana corrobora o inusitado acontecimento no
movimento artistico da capitania o qual, apesar da escassez do metal aurifero antes
mesmo de meados do século XVIII, continua a gerar novas e suntuosas construgoes
nas atuais cidades de Ouro Preto, Sabara, Mariana, Sdo Jodo del-Rei e em outras
areas do seu extenso territério. Obviamente, que nesses templos, por necessidade
de imagens que representassem iconograficamente os santos de devogao das
irmandades envolvidas em suas construcdes, foi incentivada a producao de estatuas
religiosas que, alids, se estende até a segunda metade do século XIX em diferentes
regioes do estado de Minas Gerais.

Entre tantas obras artisticas criadas na capitania, vale registrar os oratérios da cidade
de Santa Luzia que, parece-nos, tinham o claro propdsito de serem negociados
pelos seus executores para a populacao em geral. De carater mais apurado no que
concerne a sua composicao e a seu tratamento escultérico, esses oratérios,
elaborados ao gosto vigente no periodo rococd, foram citados por atento viajante
oitocentista em seu livro Viagem ao Brasil — Através das Provincias do Rio de Janeiro
e Minas Gerais,® editado na segunda metade do século XIX. Nele, o naturalista alemao,
Dr. Hermann Burmeister, relata que essas “pequenas vitrinas envernizadas estilo
Renascenca” eram comercializadas e enviadas a lugares distantes. Eram também
muito procuradas por fazendeiros ricos que as adquiriam para coloca-las na sala de
estar, segundo o costume da época. Dr. Burmeister ainda informa que encontrou
varios desses oratorios sendo oferecidos por mascates na cidade de Congonhas.

Mesmo considerando-se os mais variados estudos desenvolvidos por diversos
especialistas do assunto até os nossos dias, ainda ha uma enorme quantidade de
artifices e ateliés a serem analisados e identificados, sem entrar no mérito das obras
estritamente populares, produzidas em grande escala em toda a capitania. Em meio
a esse incomensuravel nimero de obras e de autores, muitas esculturas sacras ou
ficam no anonimato ou sdao equivocadamente atribuidas a esse ou aquele escultor
apenas em virtude de pequenas semelhancas morfolégicas ou anatomicas, sem
levar-se em conta que havia na col6nia - como ocorria na Europa desde a Idade

*BRETAS. Rodrigo José Ferreira. Tragos biographicos relativos ao finado Anténio Francisco Lisboa, “Correio Oficial
deMinas”, 1858, ns.169 e 170. Reproduzido in JOSE PEDRO XAVIER DA VEIGA, Ephemerides Mineiras (1664-1897), v.
IV, Imprensa Official do Estado de Minas Gerais, Ouro Preto, 1897. (nova versao: BRETAS, Rodrigo José Ferreira.
Antbnio Francisco Lisboa: O Aleijadinho. Belo Horizonte, Editora Itatiaia, 2002.

SBURMEISTER, Herman. Viagem ao Brasil — Através das Provincias do Rio de Janeiro e Minas Gerais. Tradugdo de
Manoel Salvaterra e Herbert Schoenfeldt. Belo Horizonte: Editora Itatiaia Ltda/ Sdo Paulo: EQUSP, 1980.
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Média - oficinas que contavam com a presenca de diversos oficiais, inclusive em
sOlidas parcerias e associacdes ou ainda mediante terceirizacdes de determinadas
etapas dos servicos. Trata-se, por isso, de tarefa enredada, que requer o envolvimento
de varios pesquisadores a fim de, conjuntamente, proporcionarem informagdes no
intuito de contribuir para a compreensao do ordenamento desse oficio, que ocupava
profissionais com distintos graus de qualidade artistica e diferentes escalas
hierarquicas.

Em Minas Gerais talvez o exemplo mais sintomatico nesse contexto, juntamente
com os oratérios de Santa Luzia, seja o do grupo de imagens procedentes do vale
do Piranga, (FIG.1) regido que se situa ao sul dos municipios de Ouro Preto e Mariana.
Apesar de muito conhecidas e com caracteristicas bastante particulares, essas
esculturas ainda nao foram objeto de um estudo que objetivasse a identificagao dos
verdadeiros responsaveis pela sua execugdo. Classificadas, genericamente, pelos
estudiosos do assunto como obras de “Mestre Piranga”, essas imagens apresentam
composicdo bojuda com ombros bastante largos, sulcos elipticos na altura dos joelhos
e olhos proeminentes e estrabicos. (FIG.2) As bases também se destacam quando
confeccionadas com nuvens estilizadas em salientes volutas com ou sem a inclusao
de querubins.

Expostas nas igrejas da regiao ou em poder de colecionadores ou sob a guarda de
museus, essas obras demonstram claramente, quando detidamente analisadas, a
presenca de dois ou mais autores em sua confeccdao. Observam-se tamanhas
diferencas em seus tragcos anatémicos ou mesmo em suas atitudes compositivas
gue é possivel conjeturar a existéncia de um atelié com a presenca de um grupo de
oficiais dedicados a fatura dessas imagens, mas sempre sob a orientacdo de alguns
poucos profissionais mais preparados. Em geral, essas esculturas tendem a uma
acentuada estilizacao, com forte énfase no aspecto simbdlico, sem maiores
preocupacdes com o realismo, que faz com que nos lembremos da arte européia
produzida na Idade Média. Em muitos casos, como o do Anjo Adorador, do Museu
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Figura 3: Anjo Adorador Figura 4: Nossa Senhora da Piedade,
Museu Regional do Iphan, Museu Mineiro,
Sao Joao Del Rei, MG. Belo Horizonte, MG.

Regional de Sao Joao del-Rei, (FIG.3) deparamo-nos com obras bastante
rudimentares, extremamente exageradas em todos os seus aspectos, ao contrario
daquela suavidade emprestada, por exemplo, a Nossa Senhora da Piedade, do Museu
Mineiro. (FIG.4)

Nas figuras do Cristo esse fendmeno ocorre da mesma forma, com obras de tramento
mais expressivo em contraposicdo a outras esculturas muito ingénuas, mas com
todos os requisitos formais empregados nas pecgas atribuidas a Mestre Piranga.
Acrescente-se, ainda, o fato de essas imagens terem propiciado, no decorrer do
século XIX, o surgimento na regido de inUmeras outras feitas em pequenas dimensoes,
de carater puramente popular, produzidas em série e que também se inserem
tipologicamente nessa mesma linhagem de producdo. Vé-se, pois, que se trata de
terreno ardiloso, em que ha uma linha bem demarcada do desenho compositivo
com muitas variagdes na qualidade de acabamento.

Na auséncia de documentacdo comprobatdria, a atribuicdo de obras a determinado
escultor, ou mesmo a uma certa oficina, acontece por meio de analises comparativas
com outras que sejam comprovadamente de sua autoria. Muitas vezes as obras de
referéncia para comparacdes sao as figuras antropomorfas dos retabulos dos
monumentos religiosos, que tém documentacdo de autoria, como ocorre com
Aleijadinho, na igreja de Sao Francisco de Assis em Ouro Preto, Francisco Xavier de
Brito, na igreja do Pilar, também em Ouro Preto, José Coelho de Noronha, na matriz
Nossa Senhora do Bonsucesso em Caeté, Francisco Vieira Servas, na Igreja do
Rosario de Mariana, Francisco de Faria Xavier, na matriz de Nossa Senhora da
Conceigao em Catas Altas do Mato Dentro e Luiz Pinheiro, na igreja de Sao Francisco
de Assis, em Sao Joao del-Rei, entre tantos outros exemplos.

154



Mesmo cientes de que, em muitos casos, havia o envolvimento de dois ou mais
escultores em sua confecgao, constata-se, em geral, que as figuras principais desses
retabulos trazem os tracos caracteristicos dos artistas responsaveis pela sua
execucdo, como sao os casos de todos os exemplos acima citados. Outros fatores
contribuem para essas atribuicdes, tais como a descoberta de documentacdo sobre
a presenca de certo oficial em determinada época na regidao em questao, seja por
recenseamentos, acdes civeis ou testamentos que indicavam posses de imdveis ou
mengdes a contratos de trabalhos com as irmandades terceiras, no caso especifico
de Minas Gerais.

Figura 5: Retdbulo-Mor do Santudrio do Figura 6: Detalhe do Anjo do Retabulo-Mor

Senhor Bom Jesus do Matosinhos. do Santuario do Senhor Bom Jesus do
Bacalhau, MG. Matozinhos. Bacalhau, MG.

No Santuario do Senhor Bom Jesus do Matosinhos, em Santo Anténio do Pirapetinga,
vulgo Bacalhau, distrito de Piranga, o retabulo-mor foi contratado, pela irmandade
no ano de 1781, com o entalhador portugués José de Meireles Pinto. Em 1796, ele
novamente recebe pagamentos relativos a alteragdes no coroamento, onde
aparecem dois anjos que tém todos os tracos anatémicos de Mestre Piranga,
principalmente no que refere ao estrabismo e proeminéncia dos olhos. Todos os
outros entalhadores que atuaram no citado Santudario, como Antonio Félix Lisboa e
Manoel Dias, apresentam vocabulario escultérico bastante peculiar e que ndo tem
qualquer semelhanga com o trabalho de Mestre Piranga. Posteriormente, entre 1797
e 1799, ha documentacao sobre a presenca de Antonio Meireles Pinto, filho de José
de Meireles Pinto, no mesmo monumento, responsabilizando-se pela execugao de
casticais, 6culos e cimalhas da capela-mor.

Ainda dentro dessa perspectiva de pesquisa - que objetiva a localizagdo de
documentos relacionados a artifices e regides especificas da capitania e que tenham,
em seus monumentos religiosos, bens artisticos, com as caracteristicas tipoldgicas
por eles empregadas em suas obras -, descobriu-se, recentemente, nos arquivos da
Casa Setecentista de Mariana, documentacao de 1806 que comprova a presencga de
Antonio de Meireles Pinto na atual cidade de Rio Pomba, citado como marceneiro,
entalhador, “portugués e branco”. Também em 1818, hd mais informacdes sobre ele
em acdo civel envolvendo disputas de terra no mesmo local.
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Figura 7: Nossa Senhora das Mercés,
Igreja das Mercés, Mercés, MG.

Depois de varias investidas na regido a procura de exemplares da escola escultérica
do vale do Piranga, foi reconhecida como obra daquele ateli€, na localidade entao
denominada Mercés do Pomba, hoje Mercés, uma imagem de Nossa Senhora das
Mercés (FIG. 6) que ocupa o retdbulo-mor do santuario local. Incontestavelmente,
esse exemplar traz em sua composicao e em seus detalhes esculturais todas as
caracteristicas principais de Mestre Piranga, traduzidos pelos indicios expressionistas
em sua atitude e anatomia, bem como pelas terminagoes laterais do cabelo em
ziguezague e, ainda mais precisamente, pelos olhos estrabicos e proeminentes tanto
da santa quanto dos trés querubins que se apresentam simetricamente distribuidos
na base em nuvens.

Outros aspectos aproximam José de Meireles Pinto e Anténio de Meireles Pinto do
trabalho atribuido a “Mestre Piranga”. Acredita-se, como ja mencionado, que eles
eram parentes (pai e filho) e, por meio de documentacdo comprobatéria, vieram do
norte de Portugal, trazendo para Minas os oficios de além-mar. (Caso tenham vindos
juntos, o filho veio ainda muito novo). As imagens que atribuimos a eles ndo
apresentam o tratamento refinado caracteristico das esculturas produzidas no Porto
nem, tampouco, influéncias tipicas do barroco italiano, mas comportam referéncias
a linguagem escultérica medieval do periodo gdético, comuns nas pequenas aldeias
europeias. Em geral, sao imagens feitas em pedra; a matéria-prima era bastante
rigida e isso gerava resultado plastico de maior simplicidade. A ilusdo de movimentagao
das vestes das esculturas era dada por recortes muitas vezes circulares ou triangulares,
como ocorre coincidentemente com a indumentaria das imagens pertencentes a
escola de Piranga.

Nesse constante exercicio de observacdo e andlise comparativa de detalhes
anatdmicos ou de pormenores escultéricos em busca de similaridades entre imagens
de determinado periodo e de alguma regido especifica, surgiu um indicio bastante
esclarecedor referente as figuras de Cristo produzidas pela escola de Piranga. Trata-
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Figura 8: Cristo Crucificado, Igreja
da Veneravel Ordem Terceira de Sdo
Francisco de Assis, Mariana, MG.

Figura 9: Cristo Crucificado, Museu
da Inconfidéncia, Ouro Preto, MG.

se do perizénio do Cristo Crucificado, que se encontra no trono do retabulo-mor da
igreja de Sao Francisco de Assis, na cidade de Mariana. (FIG.7) Confeccionado muito
provavelmente por Luiz Pinheiro, autor do referido retabulo, essa elegante escultura
do Cristo - sem necessariamente ter qualquer semelhanga com a tipologia adotada
nas imagens de Mestre Piranga - traz, em seu perizénio, o desenho que viria a ser a
marca registrada empregada em todas as esculturas de similar iconografia saidas da
oficina de Piranga (FIG.8).

Coincidentemente, Luiz Pinheiro vem aparecer como entalhador na localidade de
Piranga, em 1782, como atesta documento civel encontrado pelo Dr. Marcos Paulo
de Souza Miranda, da Promotoria Estadual de Defesa do Patrimdnio Cultural de
Minas Gerais. Por outro lado, é comprovado que foi a mesma equipe que atuou com
Luiz Pinheiro na igreja de Sdo Francisco de Assis, em Mariana, a responsavel pelos
trabalhos na decoracdo interna do Santuario do Senhor Bom Jesus do Matosinhos,
em Bacalhau, tendo a frente o entalhador José de Meireles Pinto.

Sdo exatamente as identificacdes desses pormenores escultéricos, juntamente com
essas “coincidéncias” de registros da presenca de profissionais em um determinado
local e em uma determinada época, que dao subsidios ao pesquisador para deduzir
sobre as associagdes ou parcerias entre artistas que, como mencionado, eram muito
frequentes na capitania das Minas nos séculos XVIII e XIX.

Nesse contexto, pode-se atribuir a Luiz Pinheiro participacao efetiva na execugao da
imagem de Nossa Senhora da Piedade de Rio Espera (FIG.9). Esta imagem, a nosso
ver erroneamente atribuida a algum oficial da escola de Piranga em parceria com
Aleijadinho, apesar de trazer alguma semelhanga anatdmica com outros trabalhos
do escultor ouro-pretano, nao apresenta o mesmo refinamento e expressividade
inerentes a sua obra, principalmente na representacao das figuras de Cristo. Sabe-
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Figura 10: Nossa Senhora da Piedade, Rio Espera, MG.

se que Luiz Pinheiro trabalhou com Antonio Francisco Lisboa em 1777 na igreja das
Mercés, em Ouro Preto, e também executou o retdbulo-mor da igreja de Sao
Francisco, em Sdo Jodo del-Rei, cujo risco comprovadamente é de autoria de
Aleijadinho. Presume-se, ainda, que ele também tenha atuado na confeccdao das
figuras dos Passos, em Congonhas, sob o comando de Antbénio Francisco Lisboa. A
influéncia do mestre em sua obra é bastante visivel, particularmente nos tratamentos
anatomicos, apesar das diferencas marcantes das expressoes faciais. A partir dessas
avaliacOes, torna-se plausivel a hipotese de que a imagem de Nossa Senhora da
Piedade, de Rio Espera, seja, de fato, uma obra feita a quatro maos: Luiz Pinheiro
executa o rosto da Nossa Senhora e a figura do Cristo, ao mesmo tempo que um
dos dois Meireles Pinto se responsabiliza pela feitura da base e de todo o panejamento
da imagem de Nossa Senhora.

A constante presenca da familia Meireles Pinto na regidao do Vale do Piranga,
comprovada documentalmente de 1780 a segunda década do século 19 (José de
Meireles Pinto faleceu em 1808), fortalece a tese de que eles eram responsaveis
pelo surgimento e continuidade da referida oficina em parceria com o escultor Luiz
Pinheiro que, advindo da equipe de Aleijadinho, tinha plenos conhecimentos de
anatomia, ao passo que a familia Meireles Pinto, sem maiores dominios técnicos nas
resolucdes faciais, imputava as suas imagens expressdes mais ingénuas e caricaturais.
Sob essa odtica, é possivel supor que as imagens de Mestre Piranga com maior
refinamento em suas fisionomias tiveram a efetiva participacao de Pinheiro, enquanto
as esculturas com semblantes mais singelos  em alguns casos até mesmo mais
rudimentares tenham sido executadas ou por José de Meireles Pinto juntamente
com o seu filho em um primeiro momento, ou somente por Anténio de Meireles
Pinto a partir de 1808 ou até por outros discipulos como pode ser o caso de Vicente
Fernandes Pinto, entalhador, de cor parda, nascido em 1782 e que, na primeira
década do século XIX, continuou executando variados trabalhos no Santuario de
Bom Jesus do Matozinhos, em Santo Anténio do Pirapetinga.

Parafraseando Guimardes Rosa, “Minas sao muitas”, pode-se afirmar categoricamente
gue “Mestres Piranga sdo varios”.
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O texto que se segue, apresentado no Congresso Internacional do Ceib, esta
estreitamente relacionado ao do restaurador e pesquisador Adriano Ramos,
também incluido nesta revista. Na verdade, ambos resultam de um projeto mais
ambicioso, desenvolvido pelo referido estudioso e com a minha colaboracao,
objetivando elucidar o caso do “Mestre Piranga”.

Este escultor tem instigado, ao longo de muitos anos, a capacidade investigativa
de muitos estudiosos de imaginaria mineira e também, porque nao dizer, agucado
a cobica de inumeros colecionadores de arte barroca. Sdo muitas, portanto, as
guestdes insoluveis que ainda envolvem essa misteriosa figura: quem era? Donde
veio? Onde aprendeu o oficio? Em quais lugares trabalhou? Porém, o mais intrigante
de tudo isto é que, desde o surgimento das primeiras imagens com as
caracteristicas estilisticas que lhe valeram o epiteto de “Mestre Piranga”, nunca
se conseguiu localizar documentos — um que fosse - ligando qualquer imagem
portadora dessas caracteristicas a um nome concreto de escultor.

Por conta disto, resolvemos adotar uma metodologia diferente na condugao de
nossa pesquisa: ao invés de procurar o nome de somente um suposto artista -
como muitos fazem - resolvemos imputar essa responsabilidade a uma equipe,
a um atelier, de onde originaram as esculturas que trazem as caracteristicas do
referido mestre. Trilhando por esta rota, procedemos entao um estudo minucioso
sobre os varios artistas que atuaram na regido do Vale do Rio Piranga em fins do
século XVIII e principio do XIX. Desta forma, pudemos entdo selecionar um
grupo de artistas cujos trabalhos tém muita afinidade técnica e estilistica entre si,
e no qual se inserem o entalhador portugués José de Meireles Pinto, seu filho,
Antonio de Meireles Pinto, e os entalhadores Vicente Fernandes Pinto, Manoel
Dias de Souza e Luis Pinheiro.

E neste grupo se imp&e com vigor a figura de José de Meireles Pinto. Embora ndo
se possa caracteriza-lo como o “legitimo” Mestre Piranga, o certo é que, em
virtude de sua experiéncia artistica, ele veio a exercer um papel aglutinador dentro
do grupo assinalado, exprimindo sua capacidade de lideranga no atelier, contratando
as obras e (re)distribuindo-as entre seus comandados. Nao seria absurdo afirmar
gue também teria sido ele quem abriu todas as possibilidades de servicos de
entalhe e escultura na regiao de Piranga, isto a partir do ano de 1781, data em
gue veio a arrematar a obra do retabulo principal da singela igreja do Bom Jesus
de Matosinhos do Bacalhau (hoje distrito de Santo Antonio de Pirapetinga, em
Piranga). Atualmente, ja dispomos de um farto elenco documental, reunindo
informagbes reveladoras sobre sua vida e obra, o que nos permite fundamentar,
até com certo arrojo, estas suposicdes. E o que se vera a seguir.

José de Meireles Pinto nasceu em 18 de Dezembro de 1731, na Quinta de Argonga,
situada na Freguesia de Santa Euldlia da Ordem, atualmente pertencente ao
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Concelho de Lousada.! A Casa de Argonca era de propriedade de sua familia desde o século
XVII, quando foi fundada pelo seu bisavé Manoel de Meireles Freire, conforme mostra o quadro
genealdgico abaixo:
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A sede da quinta, alids, encontra-se até hoje conservada, sendo um dos atrativos
turisticos do lugar, tendo por concorréncia a Casa de Real, berco de nascimento do
primeiro bispo de Mariana, D. Frei Manoel da Cruz.

A primeira mengao documentada de José de Meireles Pinto em Minas Gerais refere-se
ao ano de 1776, quando seu nome aparece inscrito em um Livro de Matricula Militar,
como soldado da “Companhia de 1° Numero”, da Capitania de Minas Gerais, que se
encontrava destacada no Rio de Janeiro: “José de Meirelles, filho de Vicente Duarte,
natural da Freguesia de Santa Eulalia, Arcebispado de Braga, de idade de 45 anos,
cabelos pretos, olhos pardos, solteiro 2

No ano de 1780, encontra-se associado a uma Sociedade de Compra e Venda de
Escravos em Calambau em uma Acao Civel.? Registro que assinala a sua presenca no
Vale do Piranga, ja que Calambau, hoje Presidente Bernardes, situa-se bem no centro
daquela regiao.

Em 1781 o encontramos em Santo Anténio do Pirapetinga, antigo arraial de Bacalhau,
ajustando com a Irmandade de Bom Jesus de Matosinhos a fatura do retabulo principal
de sua igreja. Trabalho que lhe tomou a atengdo por um bom periodo de tempo, ja que
até o final de 1782 temos registros de pagamentos feitos a ele por conta da fatura
deste retabulo.*

O retabulo em questdo apresenta uma estrutura arquiteténica simplificada, com
sustentagao em duas colunas lisas, entablamento de pouco recorte, arremate em frontao
plano, camarim com trono reto, escalonado em quatro degraus e registro inferior com
socos periformes e sacrario decorado em uma custddia ladeada por ramos de videira
e trigo. Mas a marca registrada do artista encontra-se bem visivel na talha aplicada a
estrutura, em um rococo delicado e movimentado, tratado a maneira de um trabalho

! Assento de Batismo de José de Meireles Pinto — 1731 — Arquivo Distrital do Porto — Pardquia de Santa Eulalia da
Ordem — Batismos — 1703-1774 — Consulta Virtual: PT/ADPRT/PRQ/PLSD17/001/0001/m0761; Testamento— 10/1808 —
Arquivo da Casa Setecentista/[PHAN/Mariana-MG — Testamentaria de José de Meirelles Pinto — Céd. 158, 1° Oficio,
Auton® 3299.

2Arquivo Pablico Mineiro, Segdo Colonial — Cod. 209, Matricula Militar, 1775-1776, fl. 16.

Arquivo da Casa Setecentista de Mariana/[PHAN — Céd. 481/Auto 10730 (1° Oficio).

3Arquivo da Casa Setecentista de Mariana/[PHAN — Cdd. 481/Auto 10730 (1° Oficio).

‘Ajuste do Retabulo Principal de Bacalhau — 1781 — Arquivo Eclesiastico da Arquidiocese de Mariana — Livro da
Irmandade do Bom Jesus de Matozinhos de Bacalhau, fl. 43 e 43 v. — Livro 26, Prateleira T.
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de ourivesaria. Os motivos se expandem em flores, concheados esgargcados, acantos
e cartelas vazadas. Caracteristico de sua arte sdo os nichos, com a coifa em forma
de uma irradiante palmeta. O coroamento é ladeado por dois anjos, cujas feicdoes
esculturais trazem a marca do “Mestre Piranga”. (ver texto de Adriano Ramos nesta
revista). Sobre este coroamento, alids, € importante assinalar que recebeu um
acréscimo, feito pelo mesmo artista, em 1796, cuja emenda é perceptivel acima da
tarja central, onde se expde os trés cravos, emblema alusivo & irmandade do Bom
Jesus de Matosinhos.> (FIG.1,2)
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Figura 1: Retabulo Principal de Figura 2: Detalhe do Nicho do
Bom Jesus de Matosinhos de Bacalhau. Retabulo Principal de Bacalhau.

Um aspecto importante a ser mencionado aqui € que Meireles Pinto introduz em
Minas Gerais um tipo de retdbulo estranho aqueles que serdo posteriormente
elaborados e difundidos por Anténio Francisco Lisboa e Francisco Vieira Servas, dois
dos principais expoentes da decoracdao rococd na regiao mineradora. Sobre isto,
alids, € bom assinalar que em 1781, ano em que Meireles ajusta a obra em Bacalhau,
Aleijadinho comeca a desenvolver o seu tipo retabular e de portadas de igrejas,
obras que mais tarde o recomendaria como grande artista do rococé mineiro. Neste
caso, e em vias de comparacdo, o retabulo de Meireles ndo deve ser julgado como
obra inferior ou de uma decoragao simplificada quando comparado ao modelo inserido
por Aleijadinho, mas uma via diferente, entre tantas outras que se inserirao na
regido mineira em anos subseqiientes, com caracteristicas peculiares a um artista
gue chega a Minas Gerais ja conceituado como um “mestre”.

Na longa empreitada que teve na igreja de Bacalhau, é possivel que Meireles Pinto
tenha introduzido ali como aprendiz, no belo oficio da arte de trabalhar a madeira, o
seu filho Antonio de Meireles Pinto, nascido em Portugal, no ano 1768, e imigrado
com o pai para o Brasil. Quando o pai ajustou a referida obra, o garoto contava

5 Obra de acréscimo do Retabulo Principal — 1796 — Arquivo Eclesiastico da Arquidiocese de Mariana — Livro da
Irmandade do Bom Jesus de Matozinhos de Bacalhau, — Livro 28, Prateleira T. Arquivo Eclesiastico da Arquidiocese de
Mariana — Livro de Receita e Despesa da Irmandade do Senhor Bom Jesus de Matozinhos do Bacalhau — Livro 28 —
Prateleira “T”.
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ainda com 13 anos, o que ndo o impediria de se encantar com esta arte e assimilar
do pai as técnicas e “manhas” da escultura no canteiro de obras que se trans-
formou o templo de Bacalhau e outras empreitadas nas andangas do pai. E os frutos
dessa boa aprendizagem podem ser percebidos na execucao dos dois retabulos
colaterais, de fatura mais tardia, talvez do final do século XVIII ou mesmo inicio do
século XIX, que teve certamente a participacdo/colaboracao do filho que, alids, entre
0s anos de 1797 e 1798, viria a ajustar com a irmandade a fatura de castigais, cruz,
cimalha e 6culos da capela-mor.¢ (FIG.3)

Figura 3: Retabulo Colateral (4) de Bom Jesus de Bacalhau.

Outros dois artistas que também poderiam ter aprendido o oficio com Meireles Pinto
pai, colaborando com ele em suas empreitadas, foram Manoel Dias da Silva (1778-?) e
Vicente Fernandes Pinto (1782-?) - que certamente tinha algum parentesco com a
familia Meireles Pinto — e que também aparecem trabalhando na mesma igreja,
executando obras de entalhe e de imaginaria.”

Por duas oportunidades encontramos José de Meireles Pinto realizando trabalhos na
Sé Catedral da cidade de Mariana: em 1789 recebe por “concerto de hum crucifixo”
e em 1790 aparece recebendo 1$800 réis por “concertar o Retabulo”; porém, ndo
se sabendo qual é este altar.® Nesta cidade realiza ainda servicos para a Ordem 32 do
Carmo de Mariana, em sua igreja, em 1795.° Mas é na igreja vizinha, da Ordem 32
de S3o Francisco de Assis, que deixa a sua preciosa marca de entalhador, nas

¢ Arquivo Eclesiastico da Arquidiocese de Mariana — Livro de Receita e Despesa da Irmandade do Senhor Bom Jesus
de Matozinhos do Bacalhau — Livro 28 — Prateleira “T”".

"Sobre estes artistas remeto ao meu artigo Imagens e Escultores do Vale do Rio Piranga. In: Revista Imagem Brasileira.
Belo Horizonte, Centro de Estudos da Imaginaria Brasileira (CEIB)/UFMG, no 1, 2001, p.151-154.

8MARTINS, Judite. Dicionario de Artistas ¢ Artifices dos séculos XVIII ¢ XIX em Minas Gerais. Rio de Janeiro,
Ministério da Educac¢ao e Cultura, Publicagdes do IPHAN, n° 27, 2° vol., p. 40.. 151-154.

°Id., p. 135.
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exuberantes portas — a principal e duas transversais - daquele edificio. As portas sdo
todas entalhadas, em um relevo vigoroso, com motivos ornamentais rococds que
repetem o repertério de Bacalhau, com seus concheados esgarcados, acantos,
cartelas e flores. Sdo certamente as Unicas portas com este feitio em igrejas mineiras
remanescentes do ciclo do ouro. (FIG. 4)

Figura 4: Porta Principal da Igreja Figura 5: Parte do Retabulo Principal de
de Sdo Francisco em Mariana. Anténio Dias, MG. Foto: Adriano Ramos.

Aos Meireles Pinto podemos também atribuir o retdbulo principal da Igreja de Nossa
Senhora de Nazaré de Antonio Dias, cidade que se situa préxima a regido do Vale do
Aco. Nao encontramos documentacao que indiqguem a época em que foi faturado,
mas é provavel que tenha ocorrido um pouco depois que o de Bom Jesus de Bacalhau
- porém ndo se descarta a possibilidade de serem eles coetaneos. Em seu risco e
execucao, este retabulo é praticamente familiar ao da igreja do Bacalhau: as colunas
lisas, o0 mesmo formato do trono, o0 mesmo desenho do coroamento - porém mais
simples e sem 0s anjos -, 0 mesmo modelo de coifa, os mesmos tipos de socos
das colunas e o mesmo desenho da porta do sacrario; também a execucdo da talha
obedece ao mesmo principio de aplicacao e delicadeza, lembrando um trabalho de
ourivesaria. (FIG. 5)

José de Meireles Pinto veio a falecer em 26 de Outubro de 1808, sendo enterrado
na igreja matriz de Cachoeira do Brumado (distrito de Mariana), local em que se
encontrava residindo & época.!!

Agora entraremos naquela parte em que o desenvolvimento do texto se movera no
campo das incertezas e das especulagdes. Em um artigo publicado na Revista do
Arquivo Publico Mineiro, de 1974, Ivo Porto de Menezes, trouxe a tona um documento

1d. ib.
' Arquivo Eclesiastico da Arquidiocese de Mariana — Livro de Obitos da Matriz de Cachoeira do Brumado, fl. 9, Livro
20, Prateleira F.
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referente a atuacao e presenca de um José de Meireles Pinto na cidade do Porto.!?
Neste documento ha registro do artista trabalhando na Sé do Porto, fazendo casticais,
credencias e um cirio para alguns altares. Isto se deu em 1768, ano em que residiu
nas ruas Bonjardim e do Paraiso, vias importantes no século XVIII, aonde se
concentrou varias oficinas de escultores, entalhadores e pintores. Ai veio a se instalar,
inclusive, Francisco Pereira Campanhd e José Teixeira Guimaraes, dois dos mais
importantes escultores e entalhadores da cidade do Porto, na segunda metade do
século XVIII, sendo, a propodsito, os principais responsaveis pela introducao e difusao
do estilo rococé naquela regido.*3

Nesse mesmo artigo, Ivo Porto de Menezes refere-se também a uma encomenda
de um altar, que o Meireles Pinto ajustou para fazer na igreja paroquial de Nossa
Senhora do O de Cadima, freguesia do Concelho de Cantanhede, ligada ao bispado
de Coimbra. O retdbulo em questdo é uma belissima composicao de talha rococd,
do tipo D. José, excelentemente pintadas e policromadas, alternando os motivos
arquiteténicos com os simplesmente decorativos. Um retabulo que representa
tipicamente bem os entalhadores portuenses, que, como nos diz Robert Smith,
“demonstram um fantastico dominio do ornato complicado, que corre, como gotas
de agua, através de um labirinto de curvas e contra-curvas, volutas enlacadas, com
penetracdo de folhas e grinaldas”.** O mesmo que também caberia afirmar a respeito
dos retabulos de Bacalhau e Ant6nio Dias! (FIG. 6)

Figura 6: Detalhe do Retabulo de Nossa
Senhora do O em Cadima - Portugal.

2MENEZES, Ivo Porto de. Documentos Mineiros nos Arquivos Portugueses. In: Revista do Arquivo Publico Mineiro,
Belo Horizonte, Ano XXVI, 1975, p. 266. — Estas informagdes foram, com toda certeza, copiadas de BASTO, Artur de
Magalhaes, na sua obra Apontamentos para um dicionario de artistas e artifices que trabalharam no Porto do século XV
ao século X VIII. Porto, Documentos e Memorias para a Historia do Porto — XXXIII, 1964.

3 Sobre as oficinas nas ruas citadas cf. ALVES, Natalia Marinho Ferreira. A Arte de Talha no Porto na época Barroca.
Porto, Arquivo Histérico/Camara Municipal do Porto, 1989, 1° vol., p. 104 ss.; sobre as obras de Campanha e Teixeira
Guimardes no Porto cf. especialmente: BORGES, Nelson Correia. Historia da Arte em Portugal — Do barroco ao
rococo. Lisboa, Publicagdes Alfa, p. 139-140 ¢ SMITH, Robert C. A Talha em Portugal. Lisboa, Livros Horizonte, 1962,
p.139-141;

4SMITH, Robert C. Op. cit., p. 140.
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O motivo pelo qual Ivo Porto de Menezes inseriu este documento sobre José de
Meireles Pinto em seu texto alusivo a “Documentacao referente a Minas Gerais
existentes nos Arquivos Portugueses”, deve-se ao fato de que ele acreditava tratar-
se do mesmo José de Meireles Pinto que trabalhou em Minas Gerais, do qual havia
certamente tomado conhecimento a partir do Dicionario de Judith Martins, que o
cita em duas oportunidades.!®® Assim também pensamos no momento em que
deparamos com este documento no alusivo texto de Menezes.

No entanto, ao buscarmos mais documentos que corroborassem com esta afirmacao,
conseguimos levantar provas importantes que vém embasar nossas suposicoes;
porém, por outro lado, deparamos com outras, que introduziram na pesquisa alguns
pontos ainda nao totalmente esclarecidos.

No caso das confirmagdes, descobrimos no Arquivo Distrital do Porto o assento de
batismo de José de Meireles Pinto, ocorrido em 18 de Dezembro de 1731, no local
de Argonga, freguesia de Santa Euldlia da Ordem, sendo seus pais Vicente Duarte
Meireles e Maria Rosa Meireles Pinto de Souza; informacoes, alids, que estdo declaradas
com clareza incontestavel em seu testamento.

Outra confirmacao importante, também levantada no Arquivo Distrital do Porto, diz
respeito ao nascimento e batismo de um filho de José de Meireles Pinto, por nome
Antbnio, ocorrido em 31 de Marco de 1768.!7 Data que coincide com a idade
informada por Antdnio de Meireles Pinto, em documentos - Acdes Civeis -
encontrados em Minas Gerais, de 38 e 41 anos, para o0s anos de 1806 e 1809,
respectivamente, de onde podemos inferir ter nascido ele no ano de 1768.18

Este mesmo documento, entretanto, apresenta algumas duvidas para o nosso
raciocinio: em primeiro lugar, os nomes dos avos paternos indicados ndo coincidem
com os nomes dos pais de José de Meireles Pinto informados em seu assento de
batismo e em seu testamento (acima referidos); em segundo lugar, o documento
assinala que Antonio é filho de José de Meireles Pinto e de sua “mulher” Ana Tereza,
sendo que em seu testamento Meireles Pinto informa que nunca foi casado, porém,
“por fragilidade humana teve trés filhos".

Sobre estes dados importa dizer, no entanto, que para o primeiro caso pode se
tratar de uma confusdo de quem langou os dados no assento; ja para o segundo,
deve-se salientar que a Igreja permitia que no registro de batismo constassem os
nomes dos pais, mesmo que estes nao fossem casados, caso isto nao causasse
constrangimento para uma das partes envolvidas - neste caso podia-se omitir o
nome de um deles ou até mesmo os dois.!® J4 o nome dos padrinhos era
imprescindivel, mesmo que se quisesse tomar como madrinha a Nossa Senhora e
como padrinho um santo qualquer.

Curiosamente, o nome do avd paterno que aparece no registro de batismo é o de
José Teixeira Guimardes, morador na Rua do Paraiso, e que pode se tratar do mesmo
entalhador do Porto. Neste caso, o José de Meireles Pinto de Portugal seria genro do

'S Inicialmente ¢ inserido como MEIRELES, José de e depois como PINTO, José de Meireles. MARTINS, Judith. Op.
cit., p. 39 e 135, respectivamente.

6 Nascimento e Batizado de José de Meireles Pinto — 1768 — Arquivo Distrital do Porto — Paréquia de Santo Ildefonso
—Batismos — 1766-1770 — Consulta Virtual: PT/ADPRT/PRQ/PPRT12/001.0014.m1105.

17 Arquivo da Casa Setecentista de Mariana/IPHAN — C6d. 404/Auto 8842 (1° Oficio) e cod. 309/Auto 6458 (1° Oficio).
18 “E quando o baptizado ndo for havido de legitimo matrimonio, também se declarara no mesmo assento do livro o
nome de seus pais, se for cousa notoria, e sabida, e ndo houver escandalo (...)” — Constitui¢des Primeiras do Arcebispado
da Bahia — Edi¢des do Senado Feral — Vol. 79 —Brasilia—2011 — Livro 1° - Titulo XX — Como em cada Igreja hé de haver
livro, em que se escrevao os assentos dos Baptisados (...).
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famoso artista, com quem provavelmente teria aprendido seu oficio e até mesmo
colaborado em algumas obras.

A partir do que foi exposto até agora, seria importante assinalar, que o historiador
gue trata com o tipo de documentacdo por nds manuseada, depara constantemente
com a presenca de homoénimos; e no caso de pesquisas histéricas, estes homénimos
costumam trazer muitas confusdes, principalmente quando nao entram em cena
outras variantes coincidentes; mas no caso do estudo ora proposto, ha muitas
variantes coincidentes que nos faz supor tratar-se da mesma pessoa, pois vejamos:
Em primeiro lugar, trata-se de nomes grafados da mesma maneira: José de Meireles
Pinto, sendo o Meireles, ora com um “I”, ora com dois “IlI”, tanto aqui como 13, em
além mar.

Depois, sdo dois entalhadores atuando em um mesmo periodo de tempo, e dentro
de um mesmo estilo artistico: o rococé.

Em terceiro lugar, e o que é mais intrigante, a presenca de um filho chamado Anténio,
nascido no ano de 1768, em Portugal. J& que o Anténio daqui (Minas Gerais) diz ser
portugués em documentos encontrados referentes a ele.

Ha ainda as semelhancas entre os delineamentos das talhas do retabulo de Cadima,
em Portugal, com os trabalhos realizados em Minas Gerais, tanto nos retabulos de
Bacalhau e Antonio Dias quanto nas portas de Sao Francisco de Mariana. (FIG. 7, 8)

Por fim, existe uma coincidéncia, que eu chamaria de simbdlica, que diz respeito ao
dia em que o José de Meireles Pinto, de Minas Gerais, foi batizado: dia 18 de
Dezembro; data em que se comemora Nossa Senhora do O, que é justamente o
orago da igreja para a qual o José de Meireles Pinto, de Portugal (e que seria o
mesmo daqui), ajusta a fatura do retabulo principal.

Figura 7: Detalhe da talha Figura 8: Detalhe da Talha da
do Retabulo de Cadima. Porta Principal de Mariana.
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Cronologia sobre José de Meireles Pinto a partir da documentacao consultada:

Portugal
A - Santa Eulalia da Ordem

+ 1731 - Nascimento na Quinta de Argonga.
B - Cidade do Porto
1768 - Morador nas Ruas Bomjardim e do Paraiso/Ajuste de obras na Sé.
- 1772? - Ajuste da fatura do retdbulo-mor da Igreja Paroquial de Nossa
Senhora do O em Cadima.

Brasil
C - Minas Gerais/Rio de Janeiro
- 1775/1776 - Soldado na Companhia de 1° nimero da Capitania de Minas
Gerais destacada no Rio de Janeiro
D - Calambau
+ 1780 - Sociedade de compra e venda de escravos
E - Bacalhau
-+ 1781 - Ajuste do rétabulo principal da capela de Bom Jesus de Matosinhos
do Bacalhau.
+ 1781/1782 - Pagamentos pela referida obra.
- 1796 - Pagamento por acréscimo ao retabulo principal da igreja.
F - Mariana
+ 1788 - Pagamento nao especificado por trabalhos na Igreja do Carmo.
+ 1789 - Pagamento por conserto de crucifixo na Sé Catedral.
+ 1790 - Pagamento por conserto em retabulo na Sé Catedral.
+ 1791 - Pagamento por conserto nos nichos de Sao Joao Nepomuceno e
S. Francisco de Borja na Sé.
+ 1792/93 - Pagamento pelas portas da Igreja de Sao Francisco.
+ 1793/94 - Pagamento pela mesma obra. 168
+ 1794 - Deliberagao (louvacao) sobre as portas da Igreja de Sao Francisco.
- 1795 - Pagamentos pelas janelas e portas da Igreja do Carmo.
G - Cachoeira do Brumado
+ 1808 (18/10) - Redagao do Testamento.
- 1808 (26/10) - Morte e sepultamento na Igreja Matriz.

Documentos sobre Antonio de Meireles Pinto
Portugal
A - Cidade do Porto

- 1768 - Nascimento

Brasil
B - Bacalhau
- 1797/98 - Pagamento por conta de castigais entalhados, cruz, cimalha e
oculos para a Igreja de Bom Jesus do Matosinhos do Bacalhau.
C - Rio Pomba
+ 1806 - Citado como marceneiro e entalhador, portugués e de 38 anos.
D - Cachoeira do Brumado
+ 1808 - Indicado como testamenteiro no Testamento do Pai, onde declara
ser residente no Presidio de Sao Jodo Batista, freguesia do Rio Pomba.
E - Piranga
- 1809 - Citado como entalhador, portugués, de 41 anos de idade.
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O retabulo-mor da Matriz do Pilar de Sao Joao del-Rei

A talha retabular barroca sempre incitou pesquisas a seu respeito, por ter sido uma
das maiores formas de expressao artistica engendrada pela arte sacra mineira. Desse
modo, centenas de retabulos, dispersos nos interiores das igrejas setecentistas de
Minas Gerais, encontram-se nessa categoria, mas alguns exemplares sempre
despertaram maior atencao dos pesquisadores. Dentro desse nicho de retabulos de
grande destaque tem-se o retabulo-mor da Matriz de Nossa Senhora do Pilar, da
cidade de Sdo Jodo del-Rei, exemplar impar da talha mineira, de excelente qualidade
escultérica que estimulou a producao de importantes pesquisas. Assim o fez German
Bazin, Lygia Martins Costa, Myriam Oliveira, dentre outros, cujos estudos
permanecem, até os dias de hoje, como relevantes referéncias sobre o assunto.
Entretanto, a época das investigacdes dos autores citados, algumas duvidas surgiram
e lacunas ficaram sem ser preenchidas quando se questionava a autoria dessa obra,
gue certamente, € um dos mais belos exemplares da talha do Estilo Joanino! em
Minas Gerais. Tais conhecimentos, sobre a autoria da referida talha e principalmente
da data de sua fatura, contribuiriam, grandemente, para que se pudesse compreender
a presenca do repertério do Estilo Joanino e suas implicacdes na talha dourada das
Igrejas da Capitania de Minas Gerais, durante o século XVIII.

Todavia, poucos sdo os documentos e informacdes referentes as obras de talha que
se sucederam na Matriz do Pilar de Sao Joao del-Rei. Assim alguns documentos
citam detalhes que fornecem informacdes, ainda que limitadas, sobre sua fatura. De
acordo com documentacgao constante no Arquivo Histérico Ultramarino de Lisboa, a
mesa administrativa da Irmandade do Santissimo Sacramento, da Matriz de S3do
Jodo del-Rei, no ano de 1732, através de uma peticdo enviada a Coroa, relata que a
essa época ja se encontrava pronta a talha e retabulo da capela-mor da referida
Igreja Matriz, que foram realizados a um custo de quinze mil cruzados.?

Ainda escreveu Alvarenga3, de acordo com as descricdes feitas por José Alvares de
Oliveira, no ano de 1750, em seu trabalho titulado “Histdria do distrito do Rio das
Mortes, sua descricao, descobrimento de suas minas, casos acontecidos entre
Paulistas e Emboabas e criacdo de suas vilas”, que na referida data ja estava finalizada
a talha da capela-mor, a quem o autor desses relatos nao poupou elogios. Tais
referéncias sao devidamente conhecidas pela historiografia da arte e dessa forma é
aceito que, pelo ano de 1732, ja havia um conjunto de talha na capela-mor da
Matriz do Pilar de S30 1o30 del-Reij

! Smith delimita como Estilo Joanino a arte empreendida durante o reinado absolutista de Dom Joao V (1706-1750),
quando o Estado se afirma no territorio portugués. Um periodo construido por uma corte requintada, onde o luxo e as
cerimonias pomposas marcaram época e tragaram o caminho que as artes deveriam percorrer. Ver: SMITH, Robert C. 4
talha em Portugal. Lisboa: Livros Horizontes, 1962.

2MENEZES, Ivo Porto de. “Documentagdo referente a Minas Gerais existente nos Arquivos Portugueses”. In: Revista
do Arquivo Publico Mineiro, Belo Horizonte, ano XXVI, 1975, pp. 290-291 (409 documentos).

3 ALVARENGA, Luiz de Melo. Catedral Basilica de Nossa Senhora do Pilar de Sdo Jodo del-Rei, Minas Geralis, s.n.,
1971, p. 15.
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Nesse sentido teve-se, parcialmente, resolvidas algumas questdes relacionadas a
fatura da decoracdo da capela-mor da Matriz de Sao Joao del-Rei, mas algumas
outras duvidas permaneceram, entre elas a desconhecida autoria do mestre que
executou a referida talha e as similaridades de gosto estético e ornamental que a
decoracdo dessa capela-mor mantém em relacdo a talha de outras igrejas mineiras
setecentistas. Assim destaca-se no retabulo-mor da Matriz do Pilar de Sao Joao del-
Rei suas similaridades ornamentais com o retabulo-mor da Matriz de Nossa Senhora
do Bom Sucesso, em Caeté, que por sua vez possui autoria, comprovada, de José
Coelho de Noronha.

Figura 1: Testamento de José Coelho de Noronha.
As correlagdes ornamentaduéxiste hbésgenfiae Azizafedrdsa.retabulo-mor da Matriz do
Pilar de Sao Jodo del-Rei e a talha do retabulo-mor da Matriz de Nossa Senhora do
Bom Sucesso de Caeté sempre despertou a curiosidade dos pesquisadores,
principalmente por se saber ter sido José Coelho de Noronha* o entalhador
responsavel pela execucdao do retabulo-mor da Matriz de Caeté. Historiadores da
arte como Lygia Martins Costa (1990, p. 433) e Myriam de Oliveira (2006, p. 145)
questionaram a possibilidade de ser de Noronha a autoria da talha da capela-mor de
Sdo Joao del Rei, mas a auséncia de documentacao comprobatdria impossibilitou
ratificacdes a esse respeito. Entretanto, tal fato toma novas direcbes com a
descoberta do inventario® (FIG.1) de José Coelho de Noronha, onde consta crédito
a receber no valor de “(...) duzentos e cinquenta mil setecentos e sessenta réis pela
obra da capela-mor da Igreja Matriz (...)"%, de Nossa Senhora do Pilar da cidade de

4 ARQUIVO PUBLICO MINEIRO. Secio Colonial, Delegacia Fiscal, codicel 075, f1.104.

5 Até a presente data, pouco se sabia sobre a vida e obra do entalhador José Coelho de Noronha, um dos principais
mestres portugueses ativos em Minas Gerais, na transi¢ao da primeira para a segunda metade do século X VIII. Estes
estudos, hoje, tomam novos impulsos devido a feliz descoberta de importantes dados contidos em seu inventario,
localizado recentemente pelo autor deste artigo.
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Sdo Jodo del-Rei. O conhecimento do referido documento fornece novos subsidios
para o estudo da talha dourada em Minas Gerais bem como da obra de Coelho de
Noronha, no sentido de criar possibilidades para uma analise mais segura da morfologia
de seu trabalho como entalhador, ao se conhecer, comprovadamente, seus trabalhos
na talha da capela-mor do Pilar de Sao Joao del-Rei.

José Coelho de Noronha: mestre entalhador

De acordo com os dados’ que hoje se tem sobre a vida e obra do mestre entalhador
José Coelho de Noronha, foi intenso seu labor em algumas Vilas da Capitania de
Minas, com inicio de suas primeiras obras por volta do ano de 1747 e cessando-se,
sua atividade artistica, no ano de 1765, data de seu falecimento?.

. Figura 2: Retabulo-mor da Matriz de Nossa Senhora
A documentacao referekesssopseades reresiRos: deielpersagematadas por Noronha,
aluguel de casas, entradas em irmandades, acdes judiciais em que estava envolvido

dentre outros documentos referentes a sua atuagao profissional e vida pessoal,
arrolam datas que perpassam o0s anos de 1747 a 1755 e depois de 1758 a 1765.
Nao foram, até o momento, encontrados documentos que comprovem a atuacdo
profissional de Noronha entre os anos de 1755 a 1758, ficando essa lacuna sem ser
preenchida. Contudo, destaca-se, que os documentos que limitam esses intervalos

¢ ARQUIVO DO ESCRITORIO TECNICO 11 DO IPHAN - Sdo Jodo del-Rei. Inventario, 1765 —Noronha, José Coelho de.
Inventariante: Leitdo, Sebastidao Ferreira. Caixa: 345. fl. 31v.

7José Coelho de Noronha, recentemente, teve importantes dados de sua vida e obra sistematizados na pesquisa de Aziz
Pedrosa (ver: PEDROSA, Aziz José de. José Coelho de Noronha: artes e oficios nas Minas Gerais do Século XVIII.
2012. 313f. Dissertagao (Mestrado em Arquitetura e Urbanismo) — Escola de Arquitetura, Universidade Federal de
Minas Gerais, Belo Horizonte, 2012.).

8 Consta no Inventario de José Coelho de Noronha que ele faleceu no dia doze de setembro do ano de 1765. ARQUIVO
DO ESCRITORIO TECNICO II DO IPHAN — Sio Jodo del-Rei. Inventario, 1765 — Noronha, José Coelho de. Inventariante:
Leitdo, Sebastido Ferreira. Caixa: 345. fl. 5. Em contrapartida, no livro de 6bitos da Irmandade do Santissimo Sacramento
de Sdo José del-Rei, consta o dia dezessete de setembro do ano de 1765 como a data de sua morte. ARQUIVO
ECLESIASTICO DA DIOCESE DE SAO JOAO DEL-REI (ARQUIVO PAROQUIAL DA MATRIZ DE SANTO ANTONIO
DE SAO JOSE DEL-REI). Livro de Obitos da Irmandade do Santissimo Sacramento. Livro 80, estante 02, caixa 31. 1757-
1782, 1. 248.
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Figura 3: Retabulo-mor da Matriz de Nossa
Senhora do Bom Sucesso. Autor: Aziz Pedrosa.

mencionam Coelho de Noronha no dia quatro de dezembro de 1754° e no dia trés
de abril de 1755 residindo em S&o Joao del-Rei. Nesse sentido, cogita-se a hipétese
de que no periodo de dezembro de 1754 a maio de 1758, poderia, José Coelho de
Noronha, estar em atividade na confeccao da talha da capela-mor da Matriz de
Nossa Senhora do Pilar de S3o Jodo del-Rei (FIG. 2), uma vez citado em seu inventario
créditos a receber pela referida obra e a documentacdo levantada cita-lo residindo
em Sao Joao del-Rei, no mencionado intervalo de tempo.

ApOs essas datas, novos registros demonstram Noronha em Caeté a partir de 1758,
efetuando a talha do retabulo-mor da Matriz de Nossa Senhora do Bom Sucesso
(FIG. 3). Lamentavelmente, ndo constam no inventario de José Coelho de Noronha,
datas em que foram realizadas as obras na capela-mor da Matriz de Sao Joao del-
Rei. Mas, diante das informagdes arroladas acima, que comprovam Noronha residindo
em Sao Joao del-Rei, e do fato de que, no periodo citado, ndo se tem registros que
comprovem sua atuacao em outras obras na Capitania de Minas, e ainda,

? Data em que Coelho de Noronha recebe tltimo pagamento pelos trabalhos realizados na Matriz de Nossa Senhora do
Pilar de Ouro Preto. ARQUIVO DA PAROQUIA DE NOSSA SENHORA DO PILAR. Livro de Termos da Irmandade do
Santissimo Sacramento. 1729-1777, vol. 224, fl. 89v.

"Data esta que se refere a entrada de Noronha como irméo na Irmandade do Santissimo Sacramento da Matriz de
Nossa Senhora do Pilar de Sdo Jodo del-Rei . ARQUIVO ECLESIASTICO DA DIOCESE DE SAO JOAO DEL-REL
Entrada de Irméos da Irmandade do Santissimo Sacramento. Livro 18, tomo II. 1717-1790, 1. 115, 793 — Aos trés dias do
més de Abril de mil setecentos e cinquenta e cinco anos se assentou por Irmao desta Irmandade do Santissimo
Sacramento José Coelho de Noronha e se obrigou as Leis do compromisso se assinou e pagou a sua entrada.”

' Data de arrematagdo do retabulo-mor da Matriz de Nossa Senhora do Bom Sucesso, da cidade de Caeté. Ver:
ARQUIVO PUBLICO MINEIRO. Se¢io Colonial, Delegacia Fiscal, codicel075, f1.104.
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considerando-se a fama e prestigio por ele alcancados em sua época de atuacao,
nao é crivel que no intervalo de tempo, de 1754, quando finaliza os trabalhos na
Matriz do Pilar de Ouro Preto, a 1758, ano da arrematacao da obra de talha do
retdbulo-mor da Matriz de Caeté, Coelho de Noronha tenha ficado sem angariar
trabalhos sendo entdo possivel que, nesse periodo, ele estivesse em pleno labor nas
obras de talha da capela-mor da Matriz de Nossa Senhora do Pilar de Sao Joao del-
Rei.

Sao muitas as possiblidade de Coelho de Noronha ter executado a atual talha da
capela-mor da Matriz de Sao Joao del-Rei entre os anos de 1754 a 1758. A grande
incerteza que perdura em relagdo a este assunto é relacionada ao documento que
registra, no ano de 1732, a existéncia de talha na capela-mor da Matriz de Sao Jodo
del-Rei. Acredita-se na existéncia dessa talha a época citada, porém ndo é provavel
gue, na década de trinta dos setecentos, José Coelho de Noronha tivesse ali trabalhado
e nhem mesmo que no ano de 1765 ainda ficara quantias de dinheiro a receber, como
cita em seu inventario, por uma obra realizada passados cerca de trinta e trés anos.

Outro fator, importante, que desperta atencao diante desse assunto e que pde em
questionamento que a talha hoje existente na capela-mor da Matriz de Sao Joao
del-Rei seja uma obra da década de trinta dos setecentos, é sua linguagem estética
vinculada ao repertério artistico e iconografico do Estilo Joanino lisboeta,
estruturalmente marcado pelo uso de elementos de cunho arquitetonico, imbuido
de influéncias italianas, absorvidas pelo barroco portugués, e que foram disseminados
na Colbnia pelas maos dos inumeros artistas portugueses que para Minas vieram no
século XVIII.

O referido retabulo difere de outros, erigidos debaixo da gramatica estilistica do
Estilo Joanino, principalmente pela auséncia do dossel'2 no coroamento. Entretanto,
destaca-se pela implementacao de composicdo fortemente arquiteténica, assinalada
pelo uso de fragmentos de frontdes interrompidos onde se assentam anjos adultos;
pelo entablamento onde sdo acentuadas as construcdes arquitetdnicas em
perspectiva, cuidadosamente engenhadas e também pelo uso de colunas salomonicas
gue marcam a composicdao e conferem monumentalidade ao retabulo. Recuar essa
talha ao ano de 1732 traz duvidas importantes, como ressaltou Myriam de Oliveira
(2006, p. 145) ao questionar se seria possivel serem instaladas na Matriz de Sao
Jodao del Rei, tao precocemente, a evolucao e amadurecimento do Estilo Joanino,
com suas sinalizagGes para o rococd, antes mesmo de Francisco Xavier de Brito ter
executado a talha da capela-mor da Matriz de Nossa Senhora do Pilar, em Ouro
Preto, por volta do ano de 1746, visto ser Xavier Brito um dos artistas a trazer para
a talha mineira, as inovagdes estéticas do Estilo Joanino difundo pelas escolas de
talha da regido de Lisboa, em que a preferéncia por certos elementos estéticos
marcaria, definitivamente, a talha dessa regiao. Diante desses fatos, questiona-se
se a atual configuracdo do retabulo-mor da Matriz de Sdo Jodo del-Rei e o conjunto
de sua capela-mor seriam uma intervencao artistica da década de trinta dos setecentos
ou uma obra da década de cinquenta da mesma centuria.

Certamente, se se colocar em confronto a talha do retdbulo-mor da Matriz de Nossa
Senhora do Bom Sucesso, em Caeté, onde comprovadamente, trabalhou José Coelho
de Noronha, com a talha hoje existente no retdbulo-mor da Matriz do Pilar de Sao
Jodo del-Rei, pode-se notar que as similaridades estruturais e escultéricas, marcada
pela preferéncia e uso de determinados ornamentos e elementos estéticos, coincidem

12 Nota-se a auséncia do dossel, que ocorre também no retabulo-mor da Matriz de Nossa Senhora do Bom Sucesso de
Caeté. Estas proximidades estéticas contribuem para que se possam mapear as preferéncias estéticas e ornamentais
abordadas na obra de talha de José Coelho de Noronha.

173



em muitos aspectos, como ressaltou Bazin (1983, p. 347), demonstrando que essas
relagbes podem ter sido fruto do trabalho de um mesmo mestre.

Figura 4: Coroamento do retabulo-mor da Matriz
do Pilar de Sao Jodo del-Rei. Autora: Livia Ferreira.

Em relagdo a talha do retdbulo-mor da Matriz de Caeté, nota-se que alguns elementos
ornamentais nele empregados, se comparado ao retabulo-mor da Matriz de Sao
Jodo del-Rei, sinalizam a entrada da linguagem rococé que, em meados da década
de cinquenta dos setecentos, despontaria na talha retabular das Igrejas de Minas o
gué o distancia, em certos aspectos, do seu provavel modelo inicial: o retabulo-mor
da Matriz do Pilar de Sao Joao del- (FIG. 4). Assim, pode-se considerar o retabulo-
mor da Matriz de Caeté como importante marco da evolucdo e transicao da talha
mineira setecentista, além de ser possivel constatar, por meio de comparacdes dos
retdbulo-mores em andlise, a constante atualizacdo de repertério artistico de José
Coelho de Noronha e a consonancia de sua arte com as novidades estilisticas que
ocorriam, por hora, no mundo europeu.

Diante de todos esses fatos, cogita-se a hipotese de que José Coelho de Noronha
tenha atuado na Matriz de Sao Joao del-Rei, atualizando e modernizando, de acordo
com o gosto da época, a antiga talha e ornamentos do conjunto da capela-mor que
ali existiam no ano de 1732, como cita documentacao coeva. Nesse sentido, tém-
se as hipoteses aqui expostas, alicercadas nos recentes registros documentais
levantados, referentes a vida e obra de José Coelho de Noronha, de ndo ser a obra
de talha da capela-mor da Matriz de Sdo Jodo del-Rei, um trabalho da década de
trinta dos setecentos, mas, provavelmente, uma talha que possa ter passado por
renovagoes estéticas ou até mesmo ter sido inteiramente reconstruida, em meados
dos anos cinquenta dos setecentos, pelas maos do mestre Noronha.

Institui-se assim, novos subsidios para o estudo da arte mineira setecentista e espera-
se que a partir das informagdes aqui discutidas acerca da vida e o obra do mestre
entalhador José Coelho de Noronha, novas pesquisas sejam empreendidas na busca de
se produzir e preencher as lacunas existentes no estudo da histéria da arte sacra mineira.
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Introducao

O presente trabalho tem como objetivo apresentar o processo de restauragao de
uma escultura sacra de Nossa Senhora do Carmo, pertencente a Igreja Matriz do
Corpus Christ (FIG.1), localizada no distrito de Vale Véneto, do Municipio de Sé&o
Jodo Polésine, na regidao da Quarta Col6nia Imperial do Estado do Rio Grande do Sul,
a 40 quilometros de Santa Maria - RS. A regido da Quarta Col6nia foi povoada por
imigrantes italianos provenientes no norte da Italia, Véneto, por volta de 1878. Em
1881, os moradores de Vale Véneto, que eram muito religiosos conseguiram para a
colonia dois padres seculares, oriundos do norte da Itdlia, para as celebragoes
religiosas.

Em 1886, se instalaram na col6nia dois missionarios palontinos e em 1892,
juntamente com as irmas do Sagrado Coracao de Maria fundam dois dos maiores
internatos do estado para formacao religiosa de rapazes e de mogas. Neste mesmo
ano comeca a construcao da Igreja Matriz de Vale Véneto, sua primeira devogao foi
introduzida pelos colonos que eram devotos de Sao Francisco. No transcorrer dos
vinte e um anos de construgao da Matriz, exatamente no ano de 1912, esta recebe
sua nova devogao a de Corpus Christi. Esta nova adoragao ocorreu pela promessa
da Condessa Giaorgia Maria Augusta, Condessa de Stacpool da Inglaterra, que para
cumprir a promessa ofertou a Igreja trés mil liras, trés sinos, um tabernaculo, varios
casticais e inumeras alfaias (mdveis) para as fungoes religiosas.

Desde sua inauguragao a igreja encontra-se em constante manutengao, sendo uma
das preocupacdes da comunidade. Em 2006, esta sofreu uma grande restauracao
no seu telhado e no seu forro, de madeira. Em 2011, foram restauradas as imagens,
de diversos materiais, que se encontram no altar mor e altares laterais (FIG.2),
estas obras de restauro foram possiveis porque a comunidade se mobilizou e através
de doacgodes e festas arrecadaram a verba necessaria para as intervengoes. Entre as
imagens restauradas, em 2011, encontrava-se a imagem de Nossa Senhora do
Carmo com o Menino Jesus (FIG.3), que se encontrava no altar lateral esquerdo, no
nicho central.

Figura 2: Altar lateral onde esta localizada Figura 3: Detalhe das imagens de Nossa
a imagem de N. S. do Carmo com o Menino Senhora do Carmo e o Menino Jesus.

Jesus.
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Estado de conservacao

A imagem de Nossa Senhora do Carmo com Menino Jesus € uma escultura em
madeira dourada e policromada, apresenta as seguintes dimensdes: 153 x 101 x
78,4 cm.

A escultura sacra é representada por uma figura feminina sentada em um trono e
tem a figura do menino em seu colo. O menino tem olhos semiabertos, os bragos
estdo abertos e ele segura dois escapularios, um em cada mdo, apresentando coroa
dourada cravejada de pedras semipreciosas, 0 panejamento possui douramento
com folhas de ouro, apresentando a técnica do relevo. A figura feminina tem coroa
em metal dourada cravejada de pedras semipreciosas, apresenta olhar para baixo,
com olhos semiabertos, o panejamento possui douramento com folhas de ouro,
nas técnicas de relevo, puncdo e incrustacdes de pedras semipreciosas, a talha
apresenta grande volumetria.

Esta imagem segue a representacgao iconografica tradicional da Nossa Senhora do
Carmo. De acordo com Megale, a Nossa Senhora aparece sentada, com o Menino
sobre seus joelhos, entregando o escapuldrio a Sao Simao Stock vestido com habito
de frade carmelita. Em algumas imagens a Virgem Maria esta de pé, vestida de freira
carmelita, mas com os cabelos soltos, sem véu e tem em seu braco esquerdo o
Menino Jesus, este segura em ambas as maos escapularios com brasdo da Ordem
do Carmo Carmelo.

A

Figura 4: Detalhe da imagem de Nossa Senhora do Carmo com o
Menino Jesus onde se observa a jungdo dos blocos de madeira na vertical.

Diagndstico do estado de conservagdo realizado in sito a escultura apresentava - se
em regular estado de conservagao apresentando algumas patologias como: sujidades
generalizadas; a imagem ndo era esculpida em um unico bloco, mas por muitos blocos
e com isto ocorreu a dilatagdo na juncao dos blocos da escultura e este fato ocasionavam
fendas (FIG.4) e estas apresentam pequenos desniveis (sentido vertical); perdas na
camada de policromia principalmente nas vestes e no manto. Os ornatos dourados de
formato oval que se encontravam nas bordas do manto, apresentavam perda total de
alguns ornatos, em outros havia perdas da base de preparacao e das folhas de ouro. O
menino Jesus apresentava craquelés em concheamento da camada de policromia no
rosto. E ainda foi observado que no manto e nos olhos da imagem principal apresentavam
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repinturas. Estas patologias possivelmente ocorreram porque a comunidade efetuava
uma limpeza anual das imagens para a Celebracao de Corpus Christi.

Processo de restauro

Para elaboragao da proposta de intervengao efetuou-se um estudo aprofundado do
objeto em questdo, levando em conta a historia, a técnica construtiva, os materiais
empregados e seu estado de conservagao. A proposta levou em conta onde e
como este objeto apresentava-se em seu local de origem, no caso o objeto em
estudo € uma imagem de culto devocional, sendo uma imagem devocional nao
podemos deixar de observar a relagao criada entre a imagem e o fiel. As esculturas
sacras apresentam uma funcdo basica que é a da devogao, ou seja, a relagao do
devoto com a imagem, a carga de emocgao, de esperanga que esta imagem sacra
passa ao fiel que a contemplal. Por esse motivo devem-se manter suas caracteristicas
originais preservadas, a partir dessa preocupacdo as linguagens estéticas e historicas
foram fundamentais para elaboragao da proposta de intervengao, sempre seguindo
as diretrizes de retratabilidade e a legitimidade da obra:

. ao proprio inicio do ato de restauragao, apresenta-se as duas
instancias, a instancia histdrica e a instancia estética, que deverao, na
reciproca a temporalizacdo, nortear aquilo que pode ser o
restabelecimento da unidade potencial da obra de arte, sem que se
venha constituir um falso histérico ou a perpetrar uma ofensa estética.?

Figura 5: Grafico do estado de conservacdo da imagem sacra de N. S. do Carmo € o
Menino Jesus.

Para Brandi (2004) “A Restauracao constitui o momento metodoldégico do
reconhecimento da obra de arte, na sua consisténcia fisica e na sua duplice polaridade
estética e histdrica, com vistas a sua transmissao para o futuro”?, tendo como base
esta citacdo a documentacao catalografica, fotografica e grafica (FIG.5) mostrando
o estado de conservacdo e as patologias foram de suma importancia. Os exames
organolépticos e estratigraficos deram os suportes iniciais para analise da obra e
com eles foram observado o estado de conservagao das bases de preparagao, das
camadas pictéricas e as pecas em metal da imagem. A coleta de amostras do
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suporte possibilitou a identificacdo da madeira, esta é da familia das Fagaceae, ou
mais conhecida como carvalho.

Figura 6: Detalhe da area de douramento Figura 7: Detalhe de uma das coroas com
reintegrada com a técnica ilusionista. grande variedade de pedras semipreciosas.

O processo de intervencgao foi iniciado com uma fixagao emergencial da policromia,
principalmente na carnagao das duas imagens (Nossa Senhora e Menino) e no manto.
Os testes de solubilidade possibilitaram efetuar uma limpeza quimica correta. Como
a escultura era confeccionada em varios blocos estes foram consolidados, assim
como as fissuras. Onde havia partes faltantes se optou por um preenchimento com
massa de serragem. Para protecao da camada pictdrica original aplicou-se uma
camada de verniz para fazer uma interface entre o original e as intervengdes. O
nivelamento das lacunas foi feito com massa gesso e cola. A reintegracao cromatica
seguiu a técnica do pontilhismo nas areas de carnacdo e no douramento (FIG.6) e
no marmorizado do trono a técnica ilusionista. Foi aplicada uma camada de protecdo
mate. E por fim, foram aplicadas pedras semipreciosas onde havia perdas.

Os metais das coroas da Nossa Senhora e do Menino foram higienizados e
consolidados, ainda foi aplicada uma camada de protecdo. As pedras semipreciosas
originais foram fixadas e nas areas em que havia perdas foram complementadas
com pedras que seguiram a cor e formato do original (FIG.7).

Consideracgoes finais

A restauracao da escultura sacra de Nossa Senhora do Carmo possibilitou o
restabelecimento da unidade potencial da obra que para Brandi era um dos principios
da sua teoria, desde que ndao se cometa um falso artistico ou falso histérico. Os
critérios de intervencao se nortearam principalmente pela pesquisa bibliografica, pelos
estudos das técnicas de manufatura empregados na imaginaria e acima de tudo
buscando realizar uma intervencao que ndo descaracterizasse o objetivo principal
de uma imagem devocional que é a de culto.

O Padre Valentin Pizzollatto* nos diz que:

Tratando-se de nossa histdria de fé, do centenario da Paréquia de Vale
Véneto, na qual encontramos a nossa origem, a casa onde nascemos
nos movemos e somos, ndo desperta em noés todos, curiosidade, mais
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Figura 8: Imagem de Na. Sra. do Carmo com o Menino Jesus depois de
concluida a restauragéo.

luz sobre a nossa heranca. Existe abundante literatura referente as
dificuldades que o nosso imigrante passou: na longa travessia do mar,
no barracao de Val de Buia, na solidao e abandono da floresta. Agora,
pergunto, donde Ihe vem forga e coragem para enfrentar tantos
infortunios? Eis a luz! Nas horas dificeis, busca o conforto na sua religiao,
gue lhe é fonte de graca, de renovacdo, de forcas e consolo para o
espirito. Ninguém o pode afastar de sua fé, de suas devocoes, do seu
Deus, que nunca abandona seus filhos. Ele recorda as suas belas igrejas
na sua terra de partida, os cantos, as celebragdes Eucaristicas. Sente
saudade! Contudo, ndo fica chorando o passado. O espirito de
solidariedade une os homens e mulheres da selva numa agao comum:
unidos ndo somente em abrir estradas e buscar apoio para a sua
subsisténcia, mas construir oratérios, erguer igrejas; buscar o padre.
Sédo leigos, é verdade; mas a forga batismal os move a profundidade da
vida crista. Com este ansiedade e fervor a construiram a histéria da
nossa paréquia.

Com este depoimento nos possibilitou reconhecer a extensao do significado
inestimavel da Imagem de Nossa Senhora do Carmo (FIG. 08) para sua comunidade
e sua restauracao serviu como instrumento de resgate da histéria e valoracdo das
imagens sacras devocionais pertencentes a esta regidao, ainda pouco estudada.
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A PINTURA NAS IMAGENS RELIGIOSAS DA BAHIA OITOCENTISTA
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Introducao

Na pesquisa desenvolvida no mestrado de Artes Visuais da Universidade Federal da
Bahia identificamos que a pintura nas imagens religiosas baianas, possui, além dos
“grandes flordes em reservas de ouro”, amplamente divulgados pela historiografia,
ornamentacgdes com repertorios ricos e variados.

O padrdo que abordamos neste artigo € um recorte de um estudo mais amplo.
Selecionamos 17 imagens para demonstrar a variedade desta pintura, tendo como
critério possuir uma boa qualidade técnica e possuir o minimo de intervencao, pelo
menos visiveis a olho nu (critério com base na experiéncia como restauradora).
Outro critério adotado é a repeticao de um mesmo padrdao em duas ou mais imagens.
Todas as imagens sao em madeira policromada e dourada, classificadas na categoria
de “imagens retabulares”.?

Utilizamos a metodologia analitica sintética, abordando o objeto através da analise
material e técnica, formal e estilistica seguida da elaboracdo dos resultados alcancados.
Realizamos pequenas prospecgdes em algumas pinturas com o intuito de averiguar
possiveis camadas sobrepostas. Utilizamos também uma vasta documentacao
fotografica, desenhos e recursos de computacao grafica que permitiram uma melhor
visualizacao, facilitando desta forma uma analise comparativa. O estudo iconogréafico,
assim como referencias bibliograficas, também auxiliaram a pesquisa.

Figura 1: “Lineamento Império” - FREITAS, Maria Brak-Lamy
Barjona. Manual do dourador e decorador de livros.

Denominamos de “padrao volutas”, a pintura que possui como principal caracteristica
a folha metalica dourada ficar aparente em forma de volutas, ramagens, lirios e
circulos. No “Manual do Dourador e Decorador de Livros”, a autora classifica-o como
“Estilo Império” (FIG. 1). Segundo esta informacdo, este lineamento surgiu na Franga
no século XIX, baseado nas antiguidades greco-romanas: “Napoledo quis mostrar

' Segundo Miriam Ribeiro (2000, p. 21) além da adequacao iconografica, os encomendantes também estabeleciam a
func¢do das imagens. Poderiam ser imagens retabulares, para o culto oficial nos retabulos das igrejas e capelas, imagens
processionais, para a participagdo em procissdes e outras cerimdnias a céu aberto, e imagens de oratdrios, destinadas
ao culto privado em residéncias.
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gue, na qualidade de soberano também tinha o seu estilo. Era a severidade absoluta,
o pesado estilo arquitetonico dos romanos”. (FREITAS, 1941, p. 36) Esta informacdo
é relevante para a pesquisa, pois fornece pistas para uma possivel datacdo. Situa-la
no século XVIII seria improvavel, uma vez que este lineamento sé entra em voga a
partir do século XIX.

Encontramos grandes variacdes no “padrao volutas” e, para efeito didatico,
chamaremos de “padrao volutas - a”, o conjunto escultérico da Ordem Terceira
de Sao Domingos (OTSD) - Sao Domingos de Gusmao, Sao Gongalo do Amarante,
Santa Catarina de Sena, Santa Rosa de Lima e duas imagens de Sao Francisco de
Assis. (FIG. 2) Representadas com o habito dominicano - tunica e escapulario
branco, capa e capuz pretos possuem na parte frontal das vestes toda a superficie
coberta pela folha metalica dourada2e, sobre ela, o artista desenvolveu a técnica do
esgrafito e pintura a pincel. O estofamento possui esgrafitos horizontais, ficando a
folha metalica dourada aparente de acordo com a forma desejada. A ornamentacao
com a puncao é também simplificada, normalmente em forma de “x”, contornando
a orla interna das ramagens e volutas.

Y ST -l
1. 1

Encontramos no Arquivo da Ordem de Sao Domingos, no Livro de Recibos de 1868-
1910, fo. 84r a informagao de que uma das representacdes de Sao Francisco foi
confeccionada pelo escultor Antonio Machado Pegcanha em 1889: “Recebi do mesmo
Snr. a quantia de quatrocentos mil...uma imagem de S. Francisco e reforma de outra
I. S. Domingos, ambas para a Ordem de S. Domingos. Bahia, 30 de Abril de 1889.
Antonio Machado Peganha”

Nao temos a indicacao do policromador, mas é certo que a pintura foi realizada apés
o término do trabalho do escultor. A imagem que o recibo se refere, possui 0 mesmo
padrao policromico do restante do conjunto, levando a considerar duas possibilidades:
ou o policromador copiou com muita exatidao o padrao das outras imagens, ou
todo o conjunto escultérico foi policromado por um mesmo artista. Esta resposta
sera obtida apds anadlise em laboratério onde poderemos comparar os pigmentos, o
bolo arménio e a base de preparacao utilizada na construgao desta pintura.
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Em uma segunda variagao do “padrao volutas” podemos identificar similaridades
nas pinturas das imagens de Nossa Senhora das Dores, pertencente a Catedral
Basilica, Santana Mestra e Sdo Salvador, provenientes da antiga Sé, que atualmente
estao sob a guarda do Museu de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia (MAS-
UFBA) e Nossa Senhora da Palma, da Igreja da Palma. Este padrao, o qual
chamaremos de “padrao volutas — b”, tem similaridades com o “padrao volutas
- a”, porém ha acréscimos de alguns elementos os quais analisaremos a seguir.

A policromia possui estofamento com folha metdlica dourada, e sobre a folha o
artista realizou esgrafitos horizontais com linhas finas e delgadas. A folha metalica
fica aparente formando desenhos de flores, ramagens alongadas e trifélios.

Observamos uma elaboragao maior nesta policromia quando o artista trabalha com
pintura a pincel, pois além de contornar com claro e escuro os desenhos da folha
metalica que fica aparente, o artista desenvolveu uma decoragdao na borda do manto
onde observamos pequenos circulos formando uma espécie de “cordao perolado”. Entre
estes corddes, ha uma seqliéncia de formas similares a tulipas (fig. 3). Encontramos
estes cordoes perolados intercalados por tulipas em uma estampa decorativa do século
XVIII (fig. 4). Certamente o artista ndao se baseou nesta estampa para realizar a
decoracdo, porém é uma informacao relevante, pois demonstra que os motivos classicos
se constituiam em repertérios para o estofamento das imagens. Neste padrdao ha
acréscimos de arranjos florais sobre as ramagens, identificado na imagem de Nossa
Senhora da Palma como também desenhos geométricos - losangos alternados por
formas circulares, identificado nas imagens do Sao Salvador e Santana Mestra.

Uma terceira variagao, a qual denominamos “padrao volutas - ¢” possui, na decoragao
das vestes, além das volutas e ramagens alongadas, acréscimos de novas formas
completamente diferente do que vimos até entdo. Classificamos neste grupo as imagens
de Nossa Senhora das Mercés do MAS-UFBA, Nossa Senhora do Boqueirdo, da Igreja
do Boqueirao e Senhor Ressuscitado, da OTSD.

187



A presenca de monogramas nas trés imagens é bastante singular, além de motivos
zoomorfos (imagem de Nossa Senhora das Mercés, onde duas borboletas repousam
nas laterais da tunica) (FIG. 5) e antropomorfos (Anjos e querubins na pintura de
Nossa Senhora das Mercés e Nossa Senhora da Conceicdo do Boqueirao).

Figura 5: Nossa Senhora das Mercés, Figura 6: Nossa Senhora do Boqueiréo,
MAS,detalhe da decoragao da tunica. Igreja do Boqueirdo,

Detalhe da decoragdo da tunica.

Segundo Manoel Querino (1911, p. 24, p. 92), Domingos Pereira Baido é o escultor
da imagem de Nossa Senhora da Conceigdo, padroeira do Boqueirdao, enquanto a
pintura é de autoria do policromador Atandsio Seixas. A imagem possui uma
exuberante pintura onde o artista utilizou a técnica do relevo, pastilhamento (ndo
muito comum na imaginaria baiana, sendo mais utilizado na decoragao da imaginaria
mineira) e incrustagdes de materiais diversos, como areia prateada e imitagdes de
pedras preciosas (fig. 6). E interessante acrescentar que ja haviamos observado,
antes mesmo de tomarmos conhecimento da informagao de Querino sobre a autoria,
gue esta pintura possuia grandes similaridades com a pintura da imagem de Nossa
Senhora das Mercés, pertencente ao Convento de Santa Tereza, que segundo Querino,
também é de autoria de Atanasio Seixas e da pintura no Cristo Ressuscitado (autoria
desconhecida, mas pela repeticdo dos padrdes decorativos acreditamos se tratar
do mesmo pintor) pertencente a Igreja da Ordem Terceira de Sao Domingos. Nestas
duas ultimas, a policromia ndo possui a diversidade de elementos como pedras e
areias.

Um anuncio do escultor Baido publicado no “Almanak da Bahia” do ano de 1855, faz
a seguinte observagao: “Incumbe-se também de qualquer pintura de imagem por
ser ligada a sua oficina uma de pintura, cujo artista é bastante habil”. Seria Atanasio
Seixas o pintor “bastante habil” a que se refere o anuncio?

Outro elemento muito similar encontrado nas trés imagens sao linhas diagonais que
se cruzam, formando losangos, denominado de “guilhochés”. Na interseccdo destas
linhas, destacam-se formas circulares. Compdem esta decoracgao, esgrafitos com
linhas horizontais. Denominamos de “padrao volutas - d” as imagens do Sagrado
Coracdo de Jesus e Sagrado Coracao de Maria, pertencentes a uma colegao particular.
As duas imagens acondicionadas em caixa de madeira protegida por vidro receberam,
apenas na parte frontal, tratamento esmerado na talha e na policromia.
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Estas imagens fornecem pistas sobre o periodo da pintura, uma vez que, segundo
Katia Mattoso (1992, p. 406), esta devocdo foi introduzida no Brasil na década de
1870 pela Associagao do Apostolado da Oragao. Considerando esta data, podemos
afirmar, com certeza, que esta policromia foi realizada a partir do final do século XIX.
As vestes foram encobertas com a folha metalica dourada e, sobre a folha, esgrafitos
horizontais e pintura a pincel. A folha fica aparente nos desenhos de ramagens
alongadas, flores em forma de margarida e desenhos circulares.

Encontramos também imagens com os dois padrdes (flordes e volutas), sem que
um sobressaia ao outro. Denominamos este padrdo de “padrao floroes /volutas”
As imagens de Santa Tereza localizada no MAS/UFBA, Nossa Senhora do Rosario,
da OTSD e Nossa Senhora do Rosario da Igreja de Nossa Senhora da Porta do
Carmo , sao exemplos desta pintura.

A parte frontal da veste recebeu folha metalica dourada e, sobre a folha, esgrafitos
vermiculares, horizontais, exuberantes ramagens, volutas com curvas e contracurvas,
trifélios e pequenos desenhos circulares. A folha metdlica dourada fica aparente
conforme o desenho desejado. Ao centro dos flordes, pinturas fitomorfas - rosas e
dalias.

Figura 7: Santa Tereza, MAS. Detalhe da coifa com esgrafitos
e pintura a pincel representando um tecido rendado.

Do grande flordo partem ramagens com curvas e contracurvas, trifélios e formas
circulares. A representacdo do tecido rendado aparece na coifa da imagem de Santa
Tereza, (FIG. 7) na borda da tunica de Nossa Senhora do Rosario da OTSD (fig. 8) e
no baco da tunica da imagem de Nossa Senhora do Rosario da Porta do Carmo,
com finissimos esgrafitos em linhas onduladas complementada com pintura a pincel,
formando desenhos sinuosos e delicados. Na pala da tunica das duas representacdes
de Nossa Senhora do Rosario, ha uma pedra vermelha engastada.

A pintura da imagem de Nossa Senhora do Rosario da OTSD estd em péssimo
estado de conservacao, o que nos permitiu verificar nas lacunas, a existéncia de
quatro camadas sobrepostas.

Em anotacOes avulsas do professor Carlos Ott, ha o seguinte registro: “Em 1. de
outubro de 1864, a Ordem 3. de Sdo Domingos pagou 40$000 a José Ciriaco Xavier
de Menezes importe da encarnacao da Imagem de Nossa Senhora do Rosario. Arquivo
da Ordem 3 de S. Domingos, Receita e Despesa 1860 - 1869, fo. 339r.”
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Figura 8: Nossa Senhora do Rosario, OTSD, barra da tunica.

Seria entdo, esta pintura com excelente qualidade técnica (FIG. 8), realizada na
segunda metade do século XIX? 190

Muitas perguntas ficaram sem respostas neste primeiro estudo sobre a pintura na
escultura religiosa baiana. Esperamos, portanto, que novas pesquisas aparegam
apoiadas em novas ferramentas, para que se possam elucidar as questdes em aberto
e conferir o devido mérito aos habilidosos encarnadores do passado que tdo bem
enrigueceram nossas imagens.
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Resumo

Este artigo tem o objetivo de apresentar a metodologia e o processo de conservagao
e restauracao da imagem em gesso de Nossa Senhora do Carmo, proveniente
Maison francesa Raffl et Cie, do final do século XIX. A imagem apresenta suporte em
gesso (oca por dentro) com policromia de elementos fitomorfos e base de madeira
policromada. Ainda que seu estado de conservacao nao fosse precario, foram
observadas perdas pontuais, marcas de abrasdo e intervengdes usando massa epoxi.
A camada pictérica apresentava verniz oxidado, camada de repintura a base de
agua - provavelmente latex - e purpurina entre outros danos. Vale destacar o Brasil
recebeu um expressivo nimero de imagens sacras em gesso que apresenta erudicdo
técnica similar da imaginaria entalhada na madeira com caracteristicas como o uso
de olhos de vidro, policromia ricamente elaborada e douramento. Estas pecas fazem
parte de acervos de museus, igrejas e conventos. Os estudos nesta area de
intervencao ainda sao raros, pouco discutidos e valorizados entre os profissionais
da area de conservacao e restauracdo de bens moveis e integrados. Portanto, este
trabalho pretende mostrar o processo de intervengao e o resultado alcangado; e
estimular novas pesquisas.

Palavras-chave: Gesso, historia, escultura, técnica, Carmo.

Introducao
O uso do gesso na historia da arte da arquitetura

O homem, desde os primodrdios da histéria, vem utilizando o gesso para as mais
diversas fungOes. Os egipcios, gregos e romanos usaram este material nas
construgdes na forma de revestimento de paredes - estucagem - assim como para
a decoracao parietal e de tetos — molduras e relevos. Percebe-se notavel qualidade
da argamassa de gesso que se conseguia pelas maos dos artifices neste periodo.
Este conhecimento estava embasado nas propriedades do material assim como na
sua preparacdo e utilizacdo. Quando é adicionado a algum tipo de fibra, malha de
algodao, “lIa de madeira” ou até, mais recentemente, tela plastica ou aramado de
metal; pode alcancar maior durabilidade e resisténcia.

Na Antiguidade, conceberam-se obras escultéricas e arquitetonicas que serviram
mais tarde como modelo e fonte de inspiragao para construtores e artistas do mundo
todo. Foi ainda neste periodo da histéria da arte e da arquitetura que, além da
execucao manual de esculturas e outros ornatos, foram difundidas algumas técnicas
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de reproducao na decoragao das construgdes, possibilitadas por meio de moldes. O
molde permitiu, portanto, a reproducao de elementos a partir de um modelo ou
base original.

Thomaz Bordallo Pinheiro ([19—], p. 1-2), em seu Manual do formador e estucador,
defende o gesso era muito difundido entre os assirios e babildnicos, alcangando
ainda os povos da Asia Menor alcancando a Europa, sobretudo, na Grécia.

Vitrdvio e Plinio conheciam a técnica que os romanos utilizavam para executar
ornamentacdes, por meio de argamassas umedecidas, aplicando-as as superficies
das paredes com o auxilio de espatula de ferro. Alguns testemunhos desta técnica
decorativa apresentada em baixo-relevo, com motivos ora geométricos, ora
curvilineos, e alguns apresentando tons avermelhados, foram identificados nas
catacumbas de Sao Sebastiao, na villa di Domiziano em Castelgandolfo (I° d.C.) e
na tumba de Pancrazi. (FOGLIATA, 1995)

A arte romana é influenciada pelas tradicGes etruscas e, sobretudo, pela arte greco-
elenistica. A ornamentagdo apresentava motivos fitomorfos e zoomorfos, tais como
a ara pacis - a ave da paz, simbolo de Roma. Outros motivos da iconografia deste
periodo mostram figuras humanas aladas aplicadas ou executadas diretamente sobre
as superficies das paredes.

Os romanos e os egipcios realizaram mascaras mortuarias. O departamento de
antiguidades egipcias do Museu do Louvre possui uma colecdo importante destas
mascaras funerarias, submetidas a restauragao entre os anos 1996 e 2000. A obra
de arte mais antiga exposta neste museu, atualmente, € uma estdtua em gesso
datada de cerca de 7000 a.C. encontrada em Ain Ghazal, no interior da Jordéania.
Este objeto foi moldado manualmente e sua armacao contém cordas de fibras
trancadas. Durante escavacdes arqueoldgicas em Ain Ghazal realizadas em 1985
por uma equipe jordano-americana, foram encontradas aproximadamente 30
estatuas em gesso, que, acreditam os pesquisadores, eram executados por pequenos
grupos para uso ritualistico de suas comunidades. A peca foi concedida ao museu
francés, como empréstimo, por 30 anos, pela Direcdo de Antiguidades e de Museus
da Jordania.

A arte islamica (século VII até o século XVI) se expandiu rapidamente e contribuiu
para a difusao de padrdoes de ornamentacao com base no arabesco, tornando-se
uma das artes mais originais e criativas ao utilizar ainda a caligrafia como parte da
decoracdo arquitetdnica, substituindo os ornatos figurativos que predominavam nos
monumentos europeus. Os arabescos sao ornamentagdes caracterizadas pelo uso
minucioso de decoragao, nas quais prevalece a geometria vegetal estilizada de
folhagens, frutos e flores, alternando-se em movimentos repetitivos e cobrindo
inteiramente as superficies. Deve-se notar a rara presenca ou a auséncia da
representacao de figuras humanas e da fauna, uma pratica proibida pela religido
desses povos do Oriente, que nao permitiam o uso de seres animados em sua
ornamentacao.

Os artistas da arte islamica revelavam apreco pelo horror vacui - aversao a espacgos
vazios. Aqui, o gesso é o material mais utilizado, sobretudo, nas areas internas das
coberturas das cupulas das mesquitas ou medersas (escolas do cordo), nas quais
prevalecem elementos conhecidos como estalactites que podiam se apresentar
monocromaticas - na cor branca - ou policromadas. Motivos fitomorfos
geometrizados sao comuns e repetitivos (FIG.1), e predominam nesta arquitetura.
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O homem renascentista valoriza as construcdes da Antiguidade classica, baseadas
nas culturas da Grécia e de Roma antigas. Nesta época, observa-se uma gama de
artistas a realizar trabalhos ornamentais, em argamassa, sobre forros e paredes
que mais parecem esculturas. Alguns deles eram considerados estucadores e
escultores, como os italianos Francesco Primaticcio e Rosso Fiorentino. Eles foram
0s responsaveis por parte da decoracdo parietal que se encontra na escadaria do
castelo de Fontainebleau na Franga. O material utilizado mesclava gesso e argamassa
de cal e pé de marmore bem fino.

Mencionaremos duas edificacdes que possuem eximios trabalhos neste sentido. O
Palacio do Duque de Veneza apresenta um grupo de estuques ornamentais sobre os
tetos, sendo de especial interesse aquele observado na Sala delle quattro porte, de
autoria de Giovanni Cambi e Marcantonio Palladio, filho do arquiteto e tratadista
italiano Andrea Palladio que elaborou o projeto do Teatro de Vicenza, que possui,
acima da boca de cena do palco, e, em toda a cimalha que contorna o forro da
platéia, um conjunto de estuques modelados que podem ser considerados os mais
representativos deste periodo.
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Neste periodo sdao executadas e distribuidas reproducdes em gesso de bustos e
cabecas de personagens importantes da epoca (FIG. 2) e de esculturas classicas
greco-romanas como, por exemplo, o grupo escultorico Laocoonte.

No periodo do barroco, o gesso € um material bastante difundido na Europa, sobretudo
quando agregado a argamassas de cal e material pozolanico na execugao destas
“esculturas” de grande porte e no acabamento destas.

Figura 3: Sala dos gessos da reserva técnica da Real Academia de Belas Artes
de San Fernando em Madri. Espanha. Fonte: Alexandre Mascarenhas, 2012.

Ja ao longo dos séculos XVII e XIX, a Real Academia de Belas Artes de San Fernando
de Madri (FIG.3), o Museu do Louvre de Paris, o Museu Estatal de Berlim e o Museu
do Cinquantenaire — Musee Royaux d’Art et d’Histoire - de Bruxelas possuem uma
secao de cépias em gesso de obras antigas classicas e um atelié no qual, ainda hoje,
€ possivel encomendar reproducdes, ‘assinadas’, de uma centena de modelos que
fazem parte do seu acervo (FIG.4). Estas reproducdes, em geral, possuem uma
espécie de selo ou plagueta - um ‘carimbo’ com as letras em alto-relevo - aonde
vao inseridos dados da instituicdo, atelié ou museu que executou a peca —, data e
local. Algumas pecas apresentavam informacdes mais detalhadas que podiam conter
o endereco completo - rua ou avenida e niumero.

Figura 4: Atelier de Moulage - Musée Royaux d’Art et d’ Histoire.
Bruxelas — Belgica. Fonte: Alexandre Mascarenhas, 2012.
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Portanto, nem sé as esculturas classicas greco-romanas, elementos da arquitetura
medieval francesa e objetos de arte dos “novos” artistas locais eram reproduzidos
na Frangca. A maison Raffl et Cie foi uma famosa fabricante francesa de artigos
religiosos - estatuas, imagens - e de mobilidrio conventual. As imagens eram
executadas principalmente em gesso de Paris (uma mescla de sufato de cdlcio em
po e pulverizado em uma quantidade de dgua que endurece rapidamente [BARTHE,
2001]), mas poderiam ser produzidas em cartdo romano prensado ou também em
ferro fundido. Entre os anos de 1871 e 1877, 62.547 imagens e estatuetas foram
produzidas e distribuidas pelo mundo inteiro. Estes “produtos” também eram ofertados
aos seus clientes e revendedores por meio de catalogos, e as imagens podiam ser
adquiridas com ou sem policromia.

Atualmente, milhares de cdpias de pouca qualidade técnica e artistica que se
beneficiam do baixo custo deste material, sdo vendidas pelas inUmeras lojinhas de
artigos religiosos espalhadas pelo pais, banalizando de certa forma o valor das imagens
de gesso como obra de arte.

Figura 5: Imagem de gesso policromada Nossa Senhora do Carmo
da maison Raffl et Cie. Fonte: Alexandre Mascarenhas e Junia Araujo.

ESTUDO DE CASO: NOSSA SENHORA DO CARMO
Identificacao
Imagem de Nossa Senhora do Carmo em gesso policromada de autor nao identificado,

medindo 121 x 50 x 40cm, do final do século XIX - inicio do século XX, originaria da
Franca — Paris da maison Raffl et Cie.

Analise formal e estilistica

Nossa Senhora do Carmo (FIG.5): Figura feminina representada em pé carregando
no braco esquerdo uma crianga. A cabega acompanha o eixo do tronco, levemente
virada para direita da imagem, e, tem formato oval. Testa larga, sobrancelhas finas
guase retilineas, olhos pintados amendoados, nariz fino e comprido sem sulcos,
boca pequena fechada e labios carnudos, queixo pequeno quadrado e parte dos
I6bulos das orelhas aparentes. Pescogo longo e fino, tronco esguio e curto. O braco
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direito estendido para baixo levemente afastado do tronco. A mao semi-aberta
com a palma aparente para cima. Os dedos sao finos e alongados sendo que os
dedos (minimo, anelar e médio) estdao unidos e um pouco mais flexionados que o
dedo indicador; e o dedo polegar esta estendido para baixo. Unhas curtas e
quadradas. O brago esquerdo, junto ao tronco, se encontra flexionado amparando
0 menino Jesus. A mao esquerda aberta com o dorso aparente. Dedos finos e
alongados, unhas curtas e quadradas.

A tunica marrom escura decorada com motivos fitomorfos em tons de
dourado, verde e branco possuindo ainda um barrado dourado com flores
vermelhas e folhas verdes. Esta tunica, comprida e de pregas verticais, desce
até os pés deixando aparentes as pontas dos sapatos, de cor dourada. Os
sapatos dourados sao decorados com flores nos tons rosa e branco e folhas
nos tons verde claro e escuro. Por cima da tunica, o escapulario também
marrom escuro decorado com flores azuis, folhas douradas e pequenos circulos
vermelhos, que desce abaixo dos joelhos. Este escapuldrio, suavemente
ondulado, apresenta borda dourada com flores rosadas e folhas verdes. Sobre
a tdnica estd uma capa em tom amarelo claro com motivos fitomorfos em
dourado, azul e branco. Possui borda larga dourada também decorada com elementos
fitomorfos - flores nos tons rosa, vermelho, branco e azul e folhas em tons de
verde claro e escuro. A capa apresenta uma gola retilinea decorada com pequenas
flores azuis e pequenas bordas douradas. Ao centro, estd um broche em formato
oval com base dourada circundado por um cordao de pequenas bolas brancas que
lembram pérolas. Ao centro desta composicao, observa-se uma paisagem nao muito
nitida que supdem ser do monte Carmelo em tons esverdeado e azul escuro.
Apresenta ainda véu branco que parte da cabeca caindo sobre as costas com pregas
verticais, tendo as bordas um barrado dourado.

Menino Jesus: figura infantil representada assentada. A cabeca esta na direcao do
tronco, porém suavemente inclinada para frente. Cabelos curtos em mechas com
estrias. Lébulos das orelhas aparentes. Testa larga, sobrancelhas suavemente
arqueadas, olhos pintados amendoados, nariz pequeno e fino, boca pequena
entreaberta, buchechas proeminentes, rosto redondo. Pescoco curto e grosso. Os
bracos estdo abertos; sendo o direto mais flexionado; e formando um angulo de 90
graus. A mao direita semi-aberta com a palma aparente para cima. Os dedos sao
curtos e gordos sendo que os dedos (minimo, anelar, médio) estdo unidos e
flexionados. Os dedos indicador e polegar se encontram estendidos para baixo. Unhas
curtas e quadradas. A mao esquerda semi-aberta com a palma aparente para cima.
Os dedos sdo curtos e gordos sendo que os dedos (minimo, anelar, médio e indicador)
estao unidos e flexionados. O dedo polegar se encontra estendido para baixo. Unhas
curtas e quadradas. As pernas estao suavemente flexionadas sendo a perna esquerda
apoiada sobre a perna direita. Os pés aparentes, descalgos, pequenos e gordos.
Unhas curtas e quadradas.

A tunica branca apresenta suaves pregas verticais, e, € decorada com listras e motivos
fitomorfos dourados. Estende-se até os pés sendo finalizada com barrado dourado.
Cintura bem marcada por uma faixa dourada. Gola dourada com pequena abertura
ao centro.

Tecnologia de construgao
Suporte: Escultura em gesso (oca por dentro) e base em madeira.

Camada pictorica: Policromia possivelmente a base de 6leo. Elementos fitomorfos
provavelmente executados na técnica sténcil.
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Figura 6: Mapa de danos. Fonte: Alexandre Mascarenhas e Junia Araujo.

Andlise do Estado de Conservacdao | Mapeamento de danos e Levantamento
fotografico

O suporte encontrava-se em bom estado de conservagao, no entanto, foram
observadas intervencoes inadequadas executadas com massa epoxi nos dedos
polegar, indicador e médio da mao direita da Nossa Senhora do Carmo, no pé esquerdo
e na mao esquerda do menino Jesus nos dedos médio, indicador e polegar. Foram
ainda percebidas perdas de suporte nas bordas da capa, da tunica e do véu. Abrasdes
profundas foram encontradas na parte superior do véu.

A base em madeira encontrava-se também em bom estado de conservacao
apresentando sujidades generalizadas, diversas abrasoes, pequenos orificios e perdas
de suporte e de policromia em regides localizadas, sobretudo nas quinas além de
pregos oxidados presos ao suporte.

A camada pictérica estava em bom estado de conservacdo. A capa apresentava
verniz oxidado sobre toda a sua superficie, além de manchas amareladas escuras,
excrementos de insetos e esmaecimento da pintura decorativa - elementos
fitomorfos. Observou-se uma camada de repintura possivelmente a base de agua -
latex - na cor amarelo claro e barrado em purpurina, bastante oxidado, na parte
interna da capa. O broche apresentava perdas pontuais de policromia. Tanto a tunica
guanto o escapulario apresentavam pequenas e pontuais perdas de policromia além
de esmaecimento dos elementos decorativos. Percebeu-se ainda repintura
possivelmente a base de agua - latex - na cor amarelo e barrado em purpurina,
bastante oxidado, sobre toda a superficie do véu encobrindo os elementos decorativos
- fitomorfos - originais. Houve perda pontual de policromia da pintura decorativa.

As maos tanto da Nossa Senhora quanto do menino Jesus e os pés do menino
Jesus haviam recebido uma camada de repintura sobre a carnagao original. Em
algumas areas dos dedos foram observadas intervengbes inadequadas de
recomposicao. As faces de Nossa Senhora e do menino Jesus apresentavam manchas
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de sujidades. A tunica do menino Jesus apresentava acumulo de sujidades, excesso
de cola préximo da regido do pé esquerdo sobre a policromia e muitas perdas dos
elementos decorativos, sobretudo das listras douradas. Sobre o brago esquerdo do
menino Jesus percebeu-se uma intervengdao grosseira e, portanto, grandes perdas
da camada pictorica.

O sapato direito de Nossa Senhora apresentava perdas pontuais de policromia.

A base em madeira também apresentava perdas de policromia em areas localizadas
(fundo esverdeado e letras douradas).

Apo6s o entendimento das patologias observadas, realizou-se um mapa de danos
(FIG.6) e levantamento fotografico.

Tratamento Realizado (FIG. 7 e 8)
Imagem
Higienizacdo mecanica; Testes para remogao quimica do verniz oxidado da capa;

Testes para remocao de sujidades; Remogao mecanica e quimica (massa epdxi e da
repintura) - maos e pés; Remocdo mecanica dos excrementos de insetos;
Remocao quimica da repintura da parte interna da capa; Remogao mecénica e quimica
da repintura do véu; Nivelamento das lacunas ; Aplicacdo de verniz de saturacdo;

Reintegracdo cromatica e apresentacdo estética;Aplicacdo de camada de protecao.

Base

Limpeza mecéanica; Tratamento dos pregos oxidados e aplicacdo de camada de
protecao; Complementacao de pequenas perdas do suporte; Nivelamento das lacunas
e obturacao de orificios; Reintegracao cromatica e apresentacao estética; Aplicacao
de camada de protegao.
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Coroa
Limpeza mecanica; Solda da parte solta; Limpeza quimica.

Consideracoes finais

Ao longo do tempo observou-se uma transformagao no modo de produgao das
imagens religiosas e que ndo diminui a sua importancia e, conseqliientemente, seu
valor historico e artistico. O trabalho antes artesanal na producdao de imagens
gradativamente vai se mecanizando até alcancar a producdao em série das pecas,
em carater quase industrial. Apesar de toda esta transformacdo e na utilizacdo de
materiais mais baratos, os critérios e os cuidados nas intervencdes e nas escolhas
dos materiais sao os mesmos adotados nos demais trabalhos de conservacgao e
restauracdo de bens imdveis seja em madeira, tela, papel ou pedra.

Portanto, por ndo haver ainda uma pratica constante de intervencdao deste rico
acervo em gesso, cada vez mais torna-se necessaria a realizacao de pesquisas
sobre este assunto ainda pouco valorizado e estudado.
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Parametros norteadores da pesquisa e Delimitacdao do Diagnéstico
Quando tratamos de um estudo para a elaboragcao de uma proposta para a
Preservacao de determinado acervo, inicialmente apontamos a necessidade de
elaborar um Diagnostico do Estado de Conservagao (check-list)!. Iniciamos nossos
trabalhos a partir da discriminacdao de parametros avaliativos para os objetos
constitutivos do acervo,dentre eles englobamos dados que permeiam seu historico,
dados técnicos de execugdo da obra, estado de conservacdo e intervengdes
realizadas, as condicdes de exposicdo, caracteristicas construtivas do local de
exposicao, aspectos ambientais internos e externos verificados a partir do estado
de conservacdo e patologias presentes, influéncia da localizacdo da edificagao,
condicGes do entorno e a agao das intempéries.

Esta metodologia de andlise assinala a importancia do conhecimento Tedrico, Cientifico
e Tecnoldgico, apontando as interagdes dos fatores no desencadeamento e aceleragao
das degradacgdes e deterioracdes dos materiais que compdem o acervo. Buscamos
enfatizar a importancia do diagnostico, sua interpretacdao e a correlacdo entre os
principais fatores causadores das degradacgdes e as responsabilidades do profissional
da area de Conservacdo—-Restauracao, no exercicio de conhecer o acervo em suas
minucias promovendo didlogo com diversas areas como a Histoéria, Quimica,
Arquitetura, Engenharia de Materiais, para posteriormente propor intervengdes que
efetivamente suscitem a preservagao de bens culturais.

Principais fatores causadores das degradacoes

Segundo May Cassar?, os fatores causadores de degradagdoes em um acervo podem
ser determinados como:

Fatores de causas naturais, sendo aqueles inerentes a técnica construtiva do autor,
ou seja, referentes aos materiais constitutivos utilizados na fatura da obra;

Fatores humanos que apontam as intervencdes inadequadas abrangendo os materiais
gue hoje ndo seriam mais adequados a conservacao do objeto, também aqueles
que prejudicam ou desencadeiam novas degradagbes, assim como as agoes de
vandalismo, o manuseio inadequado das obras colocando-as em risco de quedas,
fraturas e outros, a falta de rotina de manutencdo e também de vistorias que podem
apontar situacdes de risco eminente, como por exemplo, a presenca de ataque de
insetos;

! “Taller en Edificios de Museus y sus Colecciones”. Un proyecto del Consorcio Latinoamericano, Getty Conservation
Institute, 2001.
2CASSAR, 1995. 165 p.
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Fatores ambientais que apontam a necessidade de conhecer o ambiente, o percentual
de Umidade Relativa e Temperatura sendo para isso executados monitoramentos
com equipamentos adequados por pelo menos um ano, verificagdao da tipologia de
Iluminacao Artificial verificando sua adequacao conforme o acervo, Incidéncia de luz
direta sobre o0 objeto e a presenca de particulados.

O desenvolvimento dessa investigacao decorre a partir de um levantamento
executado sobre o acervo, a edificacdao e o entorno, através da pesquisa documental,
estudo “in loco” e entrevistas coletando o maximo de informagdes que envolvem
sua guarda, administracao, manutencao e uso.

Figura 1: Ceia, interna. Foto: Lucienne Elias.

Identificacao do Objeto de estudo

O nosso objeto de pesquisa esta inserido no Santuario Senhor Bom Jesus de
Matosinhos, localizado em Congonhas, Minas Gerais, tratando-se do Conjunto
Escultérico da Capela da Ceia, de autoria escultérica de Antonio Francisco Lisboa,
Mestre Aleijadinho e policromia de Manoel da Costa Athaide.

A cena trata do motivo Iconografico: “Enquanto ceavam tomou Jesus o pdo (e
disse): Este é meu corpo” - Mateus c. 6, v.27, (FIG.1), remetendo também ao
momento em que Jesus anuncia: “Em verdade vos digo, um de voés ird me trair”,
alusdo percebida pela gestualidade de cada obra representada®.

O conjunto da Ceia é composto por 15 esculturas em madeira policromada, sendo
9 esculturas esculpidas em meio corpo, escavadas na regido posterior: Cristo, Sdo
Pedro, Sao Mateus, Sao Tiago Maior, S3o Tomas (ou Sdo Tomé), Sao Jodo, Santo
André, Sao Tiago Menor, Sao Felipe, (estando expostas sobre bancos de madeira) e
6 esculturas esculpidas em vulto pleno: Sdo Simao, Judas Iscariotes, Sao Bartolomeu,

*OLIVEIRA, 1983.
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Sdo Judas Tadeu, Servo (2 direita), Servo (@ esquerda). O conjunto apresenta
dimensdes que variam de 87,5 cm a 168 cm de altura, 56 cm a 98 cm de largura e
39,5 a 78 cm de profundidade.

Tratamos de 15 esculturas policromadas, parte de um acervo de valor eminente,
tombado em 1985, o Santuario do Senhor Bom Jesus de Matosinhos recebeu o
titulo de Patrimoénio Cultural da Humanidade, pela United Nations Educational, Scientific
and Cultural Organization - UNESCO*%, o que conferiu a cidade de Congonhas a
qualidade de zona de protegao.

A escolha da Capela da Ceia deve-se ao fato de tratarmos da primeira das seis
capelas que compdem a Via-Sacra do Santuario, sendo um referencial metodoldgico-
cientifico para o estudo das demais capelas.

Inumeras foram as intervencdes executadas nas esculturas do conjunto da Ceia,
apontamos portanto o histérico das intervengles anteriores executadas que
apresentam registros documentais arquivados, destacamos as intervencdes em trés
momentos:>

Em 1957 ocorreu a primeira intervencao documentada, executada pelos profissionais
restauradores do Instituto de Patrimoénio Histdrico e Artistico Nacional (Iphan), sob a
coordenacao do professor Edson Motta, tendo duragao de cinco meses. Dentre as
intervencbes destacamos a intervengao no suporte madeira devido a presenca de
fungos e térmitas. Entre os materiais utilizados estao a aplicacao de Ceras, Resinas
Naturais e Pentaclorofenol®. Nos registros contam a remogao de cinco a seis camadas
de repinturas, através do processo mecanico e quimico (uso de solventes organicos,
sendo citados os solventes: Toluol, Xilol, Tetracloreto de Carbono e Acetona). Nas
regides com presenca de fraturas e perdas de suporte, como dedos e narizes, foram
feitas recomposicdes das partes com suporte madeira. Nas areas dos olhos, fendas
e rachaduras foram executadas complementacgdes aplicando um composto de Cera
e Resina de Dammar. Neste periodo também foram executadas a “recomposicao
das cenas” e “pintura das paredes” das capelas, sendo aplicados tons neutros com
coloracgdes escolhidas em fungao da valorizacao das esculturas e tons predominantes
de sua policromia.

No ano de 1974 ocorreu a segunda intervengao, ficando a cargo do Instituto Estadual
do Patrimonio Histérico e Artistico de Minas Gerais, Iepha/MG. Neste tratamento foi
dada énfase a “conservacao das capelas” e o “tratamento paisagistico da area do
jardim, que recebeu configuracao moderna a partir da aplicagao do projeto de Burle
Marx”. Contudo, estes trabalhos exigiram a retirada das esculturas das capelas,
neste momento foram novamente reorganizadas suas posigdes respaldadas na
iconografia e estética, com o objetivo também de apresentar um angulo de visdo
mais favoravel ao espectador.

4 http//whc.unesco.org - “Esté entre as propriedades incluidas na lista de patrimonio mundial. A submissdo do pedido
data de 1985, sendo em seguida analisada pelo comité a partir dos critérios de avaliagdo, enquadrando-se nos itens (i)
e (iv), assim descritos: (i) Deve representar uma obra-prima do génio criativo humano e (iv) Ser um excelente exemplo
de um tipo de constru¢do, conjunto ou paisagem arquitetonica ou tecnoldgica que ilustra uma etapa significativa da
historia humana, (http://portal.unesco.org/es/ev.php-
URL ID=45692&URL DO=DO TOPIC&URL SECTION=201.html). Portanto o Santudrio Senhor Bom Jesus de
Matosinhos de Congonhas, ¢ citado na referéncia 334 da lista, em que o comité, expressa o desejo de que a integridade
deste local estivesse preservada, assegurando que estivesse também cercado por uma zona grande de protecdo, (
sendo uma Zona central de 2.1900 ha e uma zona de amortecimento de 8.7700 ha). Registrada a indicagdo de Congonhas,
o local passa portanto, a receber garantias de que as autoridades relevantes tomariam cuidado para preservar seus
arredores.”

5 OLIVEIRA, 2001.

6 Pentaclorofenol é um produto que foi muito usado nesse periodo como inseticida e fungicida, sendo aplicado em
suporte madeira para sua “imuniza¢do”, também conhecido como P¢6 da china. A literatura chama ateng¢do para sua
toxicidade, como também, chama a atengao para seu aspecto residual. / Harzard in the chemical, 1992. p.519.
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Em 1986 foram realizadas novas intervengdes, empreendidas por iniciativa de um
restaurador local, sendo realizada, no entanto sem a colaboragao técnica de 6rgaos
oficiais do patrimonio histdrico. Os trabalhos foram executados nas capelas da Ceia,
Horto e Prisao.

Exames e Analises de materiais constitutivos

A partir do embasamento histérico do acervo, iniciamos os estudos preliminares em
cada escultura, constatando a presenca do suporte madeira em todas as 15
esculturas, analise do numero de blocos que num esquema geral um bloco principal
referente ao corpo, 2 blocos compondo cada mao (apresentando estes encaixe
macho e fémea) e corte facial, sendo que 14 esculturas apresentam corte vertical
(tradicional nas esculturas) e 1 escultura (Judas Iscariotes) apresenta corte vertical
até a altura das macds da face, seguido de arremate horizontal entre as partes.
Estes cortes sao feitos com o objetivo de colocacdo dos olhos, que neste caso é do
tipo “calota”, caracteristica observada em area de perda e descolamento.
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Tabela 1: Conclusdo dos exames estratigraficos

Foram realizados em todas as esculturas Exames Estratigraficos, (TAB.1), com o
objetivo de conhecer as camadas presentes na policromia.

Exames executados nas esculturas conforme numeragao a seguir:

1.Cristo, 2.S30 Joao, 3.S3o Pedro, 4.S3ao Mateus, 5.S30 Tiago Maior, 6.S30 Tomé,
7.S30 Simdo, 8.Judas Iscariotes, 9.Santo André, 10.S3o Tiago Menor, 11.S30
Felipe, 12.S3o Bartolomeu, 13.S3o Judas Tadeu,14.Servo (a direito), 15.Servo (a
esquerda)

ApOs os resultados dos exames estratigraficos avaliamos a necessidade de realizacdo
de andlises cientificas para determinarmos os materiais constitutivos da policromia
presente nas esculturas e da microamostra coletada dos olhos. A tipologia das analises
foram definidas anteriormente a partir dos objetivos almejados, sendo realizadas:
Microscopia Optica de Luz Polarizada utilizada para estudar a estratigrafia, mas neste
caso priorizamos a identificagao das camadas de policromia, espessuras, repinturas
e pigmentos;

Testes de Solubilidade para a definicdo da tipologia da camada pictorica;

Testes Microquimicos para analise de pigmentos;

Espectrometria no Infravermelho por Transformada de Fourier aplicada para a
identificagao de materiais presentes;
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Cromatografia de gas-liquido que identificou a presenca de materiais organicos.

Os resultados confirmaram a presenca do suporte vitreo nos olhos, os quais
apresentam em sua fatura presenca de policromia na regido interna, técnica pintura
a pincel. (FIG.2).

Figura 2: Documentacdo Fotografica no Microscopio Esterioscopico, detalhe
do fragmento do olho vitreo e policromia na regido interna. Foto: Lucienne Elias.

A Base de Preparagao tem coloracao Branca, aspecto granulado com presenca de
aglutinante a dleo, Carbonato de Calcio (CaCO,) e Branco de Chumbo
2PbCO,.Pb(OH), , fragmento analisado referente a carnagdo do Servo (a esquerda).

A camada pictérica’ apresenta em parte dos resultados composigdo com aglutinante
a Oleo. Dentre os pigmentos encontrados na camada pictérica estdo o Branco de
Chumbo e o Vermelhdo presente na camada rosa da carnagao proxima a sobrancelha
esquerda do Servo (a direita), aglutinante a 6leo; o pigmento Azul da Prussia, Branco
de Chumbo e Carbonato de Calcio encontrado na camada azul sobre a base de
preparacao branca presente nas vestes de Sao Judas Tadeu, presenca do aglutinante
a 6leo; pigmento Terra Verde, Branco de Chumbo e o Carbonato de Célcio encontrados
na camada verde coletada na parte posterior da sacola que Judas Iscariotes segura
na mao esquerda, aglutinante 6leo; na camada verde da tunica de Sao Jodo, presenca
de Branco de Chumbo e Terra Verde, aglutinante dleo.

O aglutinante proteico estd presente na escultura de Sdo Tiago Menor, regido da
area posterior escavada, estando presente também o Carbonato de Calcio e o
Caolim. Na camada pictdrica branca referente a calca do Servo (a esquerda), presenca
também do aglutinante proteico.

Estado de Conservacao do acervo - Padroes de degradacgoes
Foram executadas anadlise do estado de conservacao de cada uma das 15 esculturas,
estabelecemos pontualmente os problemas detectados no suporte e na policromia,
a partir dessa analise pontual reunimos os dados para definirmos os principais padroes
de degradacdes presentes no conjunto escultérico.

No suporte vitreo dos olhos detectamos areas de instabilidade, partes soltas, presenca
de algodao, regides de coloragao avermelhada, olhos quebrados e com presenca de
rachaduras, fraturas e desprendimento.

7 Analises realizadas no Laboratorio de Ciéncias da Conservagdo- LACICOR / CECOR / EBA / UFMG..
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No suporte madeira verificamos presenca de fraturas, desprendimentos e instabilidade,
pregos e cravos oxidados, perdas pontuais de suporte, orificios provenientes de
ataque de insetos, sem presenca de excrementos nem de insetos xiléfagos vivos,
manchas escuras na regiao posterior das esculturas em meio corpo, manchas na
base das esculturas em contato com o piso de pedra, complementagdes posteriores
aparentes (FIG.3).
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Na Policromia encontramos sujidades aderidas e presenca de insetos vivos (aranhas),
presenca de craquelés rendilhados, perda de policromia, perda de base de preparacgao,
abrasdo, camadas de repintura presentes na parte posterior das esculturas e resquicios
de repintura na regiao frontal, verniz oxidado em regides pontuais, intervencoes anteriores
inadequadas, (FIG.4), manchas amarronzadas no sentido horizontal presentes nas
esculturas em meio corpo e na base dos Servos.

Edificacao e dados gerais do entorno

As esculturas que compoem o conjunto da Ceia ficam expostas na mais antiga das seis
capelas da Via-sacra, sendo o inicio de sua construcdo em 1799 ficando concluida no
ano de 1808, (FIG. 5). Segundo estudos da Profée. Myriam Ribeiro, esta foi a Unica
capela a ser construida durante o periodo de permanéncia de Antonio Francisco Lisboa
no local, e possivelmente sob sua orientagao. Tratamos, portanto de uma edificagao
construida para abrigar o acervo, dotada de um Unico pavimento, cujos aspectos
construtivos remetem a arquitetura colonial mineira a partir de 1750. Apresenta porta
em madeira almofadada com aberturas ornadas na parte superior, ombreiras, vergas,
cartela com inscricao do passo representado, colunas embutidas, frisos, pinaculo
central e pinaculos laterais, cimalhas em cantaria; cipula do tipo Abdéboda de Barrete
de Clérigo ou de Claustro, com arremate entre as dguas®. Apresenta quatro paredes



estruturais autoportantes, em alvenaria de pedra com espessura que variam de 50
a 60 cm. O piso interno é do tipo lajeado justaposto, com aspecto de baixa drenagem,
apresenta também um entablamento de madeira que sustenta 13 das 15 esculturas.

Dentre outras caracteristicas de construcdo a edificacao fica localizada na area mais
baixa do terreno do Santuadrio, a porta de entrada da capela esta voltada para o lado
sudoeste - (a regido de maior incidéncia do sol fica na parte norte). A portada
vazada de madeira € o Unico local por onde ocorrem as trocas com o meio externo,
sendo observada a falta de ventilagao interna na capela, ou seja, em planos gerais
ha pressao de entrada de ventilacao natural para a area interna da edificacdo, mas
ndo ha pressao de saida, o vento nao circula e as condigdes internas ficam estagnadas.

Figura 5: Detalhe da presenca de sais na pintura parietal,
Eflorescéncia salina. Foto: Lucienne Elias e Selma Otilia.

Andlises de materiais e Patologias da Edificacao

Dentre as andlises realizadas na edificagcdo buscamos investigar a composicdo e
traco utilizado em argamassa existente no revestimento externo e interno da Capela
da Ceia com o objetivo de determinarmos possiveis patologias e incidéncias no
ambiente, portanto foram executadas a extracao de amostras de revestimento
descolados, sendo realizados ensaios segundo as prescricdes contidas na norma BS
4551 da British Standard International (BSI), através de microssonda de Microscépio
Eletronico de Varredura (MEV). As amostras foram identificadas e os resultados
apontaram:

A amostra representativa do reboco externo sinalizou para a presenca de picos de
calcio e de silicio, mostrando ter sido utilizada na confeccao das argamassas areia
rica em saibro (silte), com suspeita de nao se tratar de revestimento original, mas
sim de revestimento recuperado apds a sua construgao;

A amostra de reboco interno, o mesmo pode ser dito quanto a utilizacdo de areia
com silte e, sobretudo do aglomerante cimento. Entretanto, é notdria a existéncia
de um pico elevado de enxofre que sinaliza para a existéncia de Sulfo-aluminatos,
compostos tipicos de argamassas deterioradas pela acdo da umidade e temperatura.
Consideramos tratar-se de uma intervengao nao adequada, pois foram utilizados
insumos nao apropriados para a reabilitacdo de prédios histéricos.®

? Ensaios e analises realizadas na Escola de Engenharia da UFMG / Prof. Dr. Abdias Magalhies Gomes.
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Foram executadas anadlises das amostras coletadas nos locais com presenga de
eflorescéncias salinas®?,(FIG. 6), presentes nas paredes internas da capela. Verificamos
a presenca de sulfato de calcio bihidratado e Branco de chumbo.

As paredes internas receberam pintura a témpera e a camada externa o aglutinante
a base de Acetato de Polivinila, pigmento Branco de Titanio e Carbonato de Calcio
(analise Lacicor).

Contudo partimos para a continuidade do diagndstico das patologias!! presentes na
edificagao, sendo executados a partir de visitas de inspecao no local e baseadas na
metodologia de estudos desenvolvidos pelo Getty Conservation Institute.

Na superficie externa foram detectadas a presenca de trincas na cupula préxima aos
beirais, fissuras na vertical presente nas paredes, fissuras na horizontal encontradas
na cupula, fissuras presentes por toda a parede, deslocamento de bloco de pedra na
verga, manchas amareladas na vertical proxima a pingadeira na parede da lateral
esquerda, manchas de coloracdo escura presente nos pinaculos, nas paredes junto
ao piso, sobre as pedras na parte da frente e no degrau presente na lateral direita do
prédio, nas ombreiras, verga e cartela, desgaste do piso em pedra na entrada da
capela, complementagdes com argamassa de cimento, presenca de pontos
esverdeados na area de cantaria fixa na parede frontal, pontos de pichacdao na area
da ombreira.

Na superficie interna a presenca de ataque de cupim na porta, perda de suporte e
instabilidade na porta de entrada, sujidades depositadas nas paredes, pulveruléncia
da argamassa, (FIG.7), areas com perda de policromia parietal, Eflorescéncia salina??,
complementacdes pontuais com argamassa de cimento, manchas escuras no piso
de pedra e no tablado, presenca de camadas de repinturas parietais, manchas
escurecidas em sentido horizontal presentes em todas as paredes ficando a
aproximadamente 3 m do chao, fiagao exposta, fissuras e rachaduras, perdas pontuais
de argamassa, presenca de repinturas nos armarios embutidos laterais e central.

Correlacao dos dados principais investigados

Um dos principais fatores correlatos entre degradagdes presentes no acervo e patologias
na edificacdo refere-se a presenca de Umidade, seja advinda por capilaridade, (agua
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presente no solo), e observadas nas patologias referentes a pulveruléncia, eflorescéncia
salina, manchas escuras, quanto nas manchas verificadas nas bases de esculturas,
(FIG.7 e 8); decorrentes também do uso de dgua na limpeza interna da capela. Outro
caminho percorrido pela umidade seria as fissuras e rachaduras verificadas nas paredes
externas por onde ocorre a penetracdo para o meio interno, ja que a capela recebeu
argamassa ndo compativel com a original nas paredes externas criando uma vedacgao
destas e por isso as maiores patologias verificadas nas paredes internas, nao estao
presentes do lado de fora. A agua pluvial decorrente de chuvas torrenciais que promovem
enxurradas desaguando em parte dentro dessa capela, estrategicamente localizada no
ponto mais baixo do terreno.

Isto aponta para um dos principais fatores de desencadeamento de degradacdo e
aceleracao da deterioragao dos materiais presentes tanto na edificagao, que obviamente
influem no acervo que estd acondicionado neste ambiente: a Umidade, que por
consequéncia aponta para a falta de Ventilacdo dentro da edificacdo devido suas
caracteristicas construtivas e Temperatura inadequada. Além disso, essas condicoes
assinalam para o local ideal de proliferacdao de microorganismos.

Outras consequéncias dessa incidéncia descontrolada sobre as esculturas sao verificadas
na presenca de craquelés, desprendimento das camadas de policromia, rachaduras e
fissuras que por sua vez tem como causa a movimentacdo mecanica dos materiais
anisotropicos e higroscopicos, seja dos elementos constitutivos da policromia quanto
do suporte das esculturas policromadas.

A presenca de verniz oxidado nas esculturas e o esmaecimento de camadas pictéricas
de obras expostas préximas a portada, tem como provaveis causas a incidéncia de
sol e luz natural direta, decorrente das aberturas presentes na porta, acelerando
assim, o processo de envelhecimento natural dos materiais constitutivos.

Areas com perda de suporte madeira nas esculturas e na portada, apresentam como
causas a incidéncia de ataque de insetos xiléfagos, inativos nas esculturas, talvez
pela aplicacao do pentaclorofenol em uma das intervencoes.

Outros fatores que podemos assinalar seria a acdo humana sob a oética da crenca
em que foram atirados objetos na imagem de Judas Iscariotes, escultura que
apresenta desfiguracao facial e a intervencao inadequada, com retirada de repinturas
sem a aplicacdo de técnica adequada, promovendo o abrasionamento de toda a
camada pictérica.
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Consideracoes Finais

Conhecer o objeto de estudo requer investigar o universo que envolve esse objeto,
pois o processo de pesquisa é seletivo, e o potencial do objeto é maior do que
qualquer compreensao. Quando um estudioso observa um mesmo objeto dez anos
mais tarde, este pode se apresentar sob uma nova forma que aos seus olhos torna-
se a mais correta, oferecendo novas perspectivas. Neste sentido caminha o estudo
cientifico, refletindo o conhecimento e modificando o estudioso, dessa forma ele se
dispOe a crescer e tornar-se um profissional diferente daquele que era antes.

Um passo decisivo para a aplicagao efetiva da Conservacao Preventiva é o diagndstico
investigativo, além dele é necessaria a participacdo de especialistas de diversas areas
e principalmente da administracao local, estabelecendo prioridades a partir de uma
avaliacdo técnica e um julgamento critico e realista entre as partes com o propésito
da preservacgao, pois uma solugao para ser eficiente depende de troca de informacoes,
da apreciacdo de varios pontos de vista, da negociacao, correlacdo entre os dados e
as partes.

Devemos identificar corretamente os mecanismos e fatores que aceleram o processo
de degradacdo de um acervo, um diagndstico incorreto pode conduzir a aplicacao
de procedimentos inadequados e ocasionar danos irreparaveis ao acervo e ao edificio.

Contudo devemos ressaltar a importancia do trabalho em equipe reunindo profissionais
de diferentes areas conforme as exigéncias do acervo e da edificagdo, no entanto o
profissional da Conservacao-Restauracdo de Bens Méveis, tem o fundamental papel
de estabelecer o didlogo técnico e os questionamentos investigativos, criando as
interfaces necessarias entre as diferentes areas, com intuito de definir e discutir
acoes viaveis para a preservacdo do acervo e consequente salvaguarda dos bens
culturais.
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