N°10,2020

3
>
S
S




IMAGEM BRASILEIRA,N° 10,2020

ceib

L PR 5 il PSR S vl il AL i

Dados Internacionais de Catalogagio
Elaborado por Miriam Emery Quites

Imagem Brasileira - Vol 1.n.10 (2020)

Belo Horizonte:Centro de Estudos da Imaginaria Brasileira
2020

Bianual

ISSN 1519-6283

eINSS 977 1519-6283

1.Escultura devocional. Brasil 2.Iconografia -Brasil
1.Centro de Estudos da Imaginaria Brasileira - Ceib

Foto da Capa: Nossa Senhora do Bom Sucesso, da Matriz de Caeté, em Minas Gerais.
Fonte: Thomas Santos



.b
COMISSAO EDITORIAL c e !

Profa. Dra. Maria Regina Emery Quites UFMG CRRR S A s s
Professora emérita EBA/UFMG Beatriz Coelho

Doutorando Fabio Mendes Zarattini

Profa. Doutora Isis de Melo Molinari Antunes UFPA

COMISSAO CIENTIFICA

Profa. Dra. Alessandra Rosado. Universidade Federal de Minas Gerais.

Prof. Dr. Alex Fernandes Bohrer. Instituto Federal de Minas Gerais

Profa. Dra. Andréa Lacerda Bachettini. Universidade federal de Pelotas.

Profa. Dra. Idanise Sant’ana Azevedo Hamoy.

Prof. Dr. Jodo Carlos Silveira Dannemann.Universidade Federal da Bahia.

Prof. Dr. Jos¢ Manuel Tedim. Universidade Portucalense, Porto, Portugal.

Prof. Dr. Luis de Moura Sobral. Université de Montréal.

Profa. Dra. Maria Cristina Correia Leandro Pereira. Universidade de Sdo Paulo.

Profa. Dra. Maria Garganté Llanes. Universidad de Barcelona, Universidad de Girona, Espanha.
Profa. Dra. Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira Universidade Federal do Rio de Janeiro.
Prof. Dr. Percival Tirapeli. Universidade Estadual de Sao Paulo.

Prof. Dr. Tulio Vasconcelos Cordeiro de Almeida. Universidade Federal da Bahia.

CENTRO DE ESTUDOS DA IMAGINARIA BRASILEIRA (CEIB)/EBA/UFMG
Av. Antonio Carlos, 6.627

30.270-901, Belo Horizonte, MG

ceibimaginaria@gmail.com

site: www.ceib.org.br

PUBLICACAO
Imagem Brasileira No 10 - 2020
Projeto Grafico e Diagramagao e tratamento das imagens: Beatriz Coelho

Revisao: Maria Regina Emery Quites, Isis Molinari Afonso e Fabio Zarattini
Publicada em dezembro de 2020

APOIO
Centro de Conservagao e Restauracao de Bens Culturais Moveis (Cecor)
Escola de Belas Artes (EBA)
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)

BELAG BATES

Esta publica¢do ou parte dela pode ser reproduzida por qualquer meio,
desde que citada a fonte.



IMAGEM BRASILEIRA, N° 10,2020

ceib

L0 P 3 PR Sl vl ol iR o L

BELO HORIZONTE
MINAS GERAIS



IMAGEM BRASILEIRA,N° 10,2020

APRESENTACAO

E com satisfagdo que divulgamos a revista Imagem Brasileira X do Centro de Estudos da Imaginaria
Brasileira - Ceib. Agradecemos a cada membro do Conselho e do Comité Editorial, que nos auxiliam na
tarefa constante de avaliacdo dos artigos, colaborando na busca da exceléncia, em torno do vasto universo
interdisciplinar da imagem escultorica.

A revista Imagem Brasileira, ja com 24 anos, pretende ampliar sua qualificagdo junto aos 6rgaos que
avaliam os periddicos cientificos e académicos e desta forma, a partir de 2021, teremos publicacdes
anuais. Os artigos serdo avaliados aos pares e as cegas pelo comité cientifico e terdo normas a serem
obedecidas para adequacdo ao formato da revista. Apresentamos ao final desta edi¢ao um padrao a ser
seguido.

Como nos anos anteriores, a Imagem Brasileira X ¢ composta por trabalhos de suas diversas linhas de
pesquisa da escultura devocional: Aspectos Historicos, Fungao social, Iconografia, Autorias e Atribuigdes,
Materiais e Técnicas, Conservacao-Restauracao.

Nesta edicdo, a revista tem inicio com artigos dos autores estrangeiros convidados. A pesquisa do professor
Dr. Doutor Duarte Nuno Chaves, da Universidade dos Agores, trata das “Procissoes de Peniténcia nas
1lhas Atldnticas - Memorias e praticas devocionais de um passado recente nos arquipélagos da
Madeira e A¢ores”. A seguir, nossa convidada da Catalunha, professora Dra. Maria Garganté Lhanes, da
Universidad Auténoma de Barcelona, com o tema da “Imagineria procesional en Catalunya: del Barroco
al “Neo-Barroco”. Especificidades autoctonas e influencias externas. Nossa convidada brasileira, ¢
a professora, Dra. Maria Cristina Correia Leandro Pereira, da Universidade de Sao Paulo (USP), com o
artigo, “Figurar a imagem: sobre representagoes pictoricas de esculturas devocionais”, no qual esta
um olhar diferente sobre as representagdes das imagens devocionais.

Pela primeira vez, tivemos trés artigos sobre as imagens de marfim, tema também muito relevante na
escultura devocional e ainda pouco abordado neste periodico.

Os artigos dos pesquisadores selecionados - doutores, doutorandos, pds-doutores, mestres, mestrandos,
especialistas, bacharéis e graduandos - possuem representatividade internacional, com pesquisas que
abordam os diversos aspectos da escultura devocional.

Agradecemos a todos os autores por nos prestigiarem com suas pesquisas.

Boa leitura a todos!

Beatriz Coelho, Presidente do Ceib Maria Regina Emery Quites. Vice-presidente do Ceib
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PROCISSOES DE PENITENCIA NAS ILHAS ATLANTICAS. Duarte Nuno Chaves

PROCISSOES DE PENITENCIA NAS ILHAS ATLANTICAS: Memorias e praticas
devocionais de um passado recente nos arquipélagos da Madeira e Acores

Duarte Nuno Chaves '
RESUMO
O presente artigo decorre de uma pesquisa historica e antropologica, que temos vindo a realizar, desde 2010, nos
arquip¢lagos da Madeira e Agores, territorios insulares de Portugal, desde a primeira metade do século XV, tendo como
principal objetivo interpretar a memoria cultural, resultante da presenga dos seculares franciscanos nestas ilhas, no
periodo que compreende a Idade Moderna até a contemporaneidade. Estes dois arquipélagos atlanticos, tiveram um
importante papel no processo da descoberta/ocupacdo e posterior expansdo portuguesa dos séculos XV a XVII,
particularmente devido a sua importancia enquanto plataforma econémica, técnica e cultural, nesse periodo, sendo
paralelamente um ponto de partida de varias tradi¢des religiosas com origem na metrépole em dire¢do ao Novo Mundo.
O texto traga um itinerario que aponta analogias entre a procissao das Cinzas, com origem no antigo convento franciscano
de Sao Bernardino, Camara de Lobos, no arquipélago da Madeira e sua homologa na localidade da Ribeira Grande, na
ilha de S. Miguel, no arquipélago dos Agores.

Palavras-chave: Madeira. Acores. Franciscanos. Idade Moderna. Procissdo das Cinzas.

PENANCE PROCESSIONS IN THE ATLANTIC ISLANDS:Memories and devotional practices
from a recent past in the archipelagos of Madeira e Azores

ABSTRACT

This article arises from a historical and anthropological research, which we have been carrying out since 2010, in the
archipelagos of Madeira and Azores, insular territories of Portugal, with the main objective of interpreting cultural
memory, resulting from the presence of secular Franciscans on these islands, in the period that runs from the 17th
century to the present. These two atlantic archipelagos, played an important role in the process of discovery / occupa-
tion and subsequent portuguese expansion from the 15th to the 17th centuries, particularly due to its importance as an
economic, technical and cultural platform in the Modern Age period, being at the same time a starting point for several
religious traditions originating in the metropolis towards the New World. The text traces an itinerary that points to
analogies between the procession of the Ashes, originated in the former franciscan convent of Sdo Bernardino, Camara
de Lobos, in the Madeira archipelago and its counterpart in the locality of Ribeira Grande, on the island of S. Miguel, in
the archipelago of the Azores.

Keywords: Madeira. Azores. Franciscans. Modern Age. Procession of the Ashes.

PROCESIONES DE PENITENCIA EN LAS ISLAS ATLANTICAS: Memorias e practicas

deviocionales de un pasado reciente en los archipié¢lagos de Madeira e Azores

RESUMEN

Este articulo surge de una investigacion historica y antropologica que llevamos a cabo, desde 2010, en los archipiélagos
de Madeira y Azores, territorios insulares de Portugal, con el objetivo principal de interpretar la memoria cultural,
resultante de la presencia de franciscanos seglares en estas islas en el periodo que se extiende desde el siglo 17 hasta el
presente. Estos dos archipiélagos atlanticos jugaron un papel importante en el proceso de descubrimiento / ocupacion
y posterior expansion portuguesa del siglo XV al XVII, particularmente debido a su importancia como plataforma
econodmica, técnica y cultural en el periodo de la Edad Moderna, siendo al mismo tiempo un punto de partida para varios
tradiciones religiosas originarias de la metropoli en direccion acia el Nuevo Mundo. El texto traza un itinerario que
apunta a analogias entre la procesion de las cenizas, originada en el antiguo convento franciscano de Sdo Bernardino,
Camara de Lobos, en el archipi¢lago de Madeira y su contraparte en la localidad de Ribeira Grande, en la isla de S. Miguel,
en archipiélago de Azores.

Palabras clave: Madeira. Agores. Franciscanos. Edad Moderna. Procesion de las cenizas.

PROCISSOES DE PENITENCIA - CONTRIBUTOS PARA UMA CONTEXTUALIZACAO

O texto agora apresentado, decorre de um estudo historiografico e antropoldgico, que temos vindo a realizar, desde 2010,
nos arquipélagos da Madeira e Agores ¢ que visa compreender a memoria cultural da presenga dos seculares franciscanos
nestes territorios insulares, no periodo que percorre o século XVII até a atualidade. Sabemos que é um arco temporal
arrojado, mas simultaneamente estimulante.

A investigacdo partilhada ¢ resultado da pesquisa que nos encontramos a realizar no ambito dos projetos «Custddia de

! Doutor em Historia da Arte pela Universidade de Evora. Investigador Integrado do CHAM — Centro de Humanidades Historia
da Universidade dos Agores, Portugal. E-mail: duarte.ns.chaves@uac.pt



IMAGEM BRASILEIRA,N°10,2020

Santiago Menor da Ordem Serafica: Franciscanos na Madeira do Século XV ao XXI» e «Religiosidade ¢ memoria
coletiva em contexto de turismo cultural. As imagens de vestir nos Agores e Madeira: Cinco séculos de um patrimoénio
partilhadoy.

A participagdo no «XI Congresso Internacional da Escultura Devocional» organizado pelo Centro de Estudos da
Imaginaria Brasileira (Ceib), em outubro de 2019, permitiu ao autor deste trecho, partilhar conhecimentos apreendidos
dos dois lados do atlantico e, muito particularmente, nos arquipélagos da Madeira e Agores, pontos de paragem, nos
séculos X VI a XIX, para navegadores que trilhavam o oceano atlantico nas travessias da Europa para o Novo Mundo.

A pratica devocional das procissdes penitenciais, protagonizada pelas componentes de leigos das Ordens Religiosas,
mendicantes, no espago do antigo império ultramarino portugués, foi uma praxis comum, no intervalo dos séculos XVII
a XIX. Coube a Veneravel Ordem Terceira da Penitencia, movimento de leigos franciscanos, um importante papel na
propagacdo destas procissdes durante o periodo quaresmal.

Na Igreja Catolica o Tempo da Quaresma, desde a quarta-feira de Cinzas até ao Domingo de Ramos, decorrendo 40 dias
neste periodo, sendo este periodo composto por seis domingos, que sdo chamados de I, IL, IIL, IV, V e Domingo de Ramos
da Paix@o (VI). Para os catdlicos este ¢ um tempo peniténcia, oragdo e conversao.

Se quisermos tragar um itinerario, em termos historiograficos, sobre a implantagio e difusdo deste fendmeno no Portugal
da Idade Moderna e posterior decadéncia, na contemporaneidade, nomeadamente nos territorios fruto do periodo da
expansdo portuguesa, teremos, a nosso ver, que dividir esse estudo em trés etapas geograficas, durante o primeiro
quartel do século XVII: A fundagdo da fraternidade de Lisboa, na capital do império, a chegada do movimento as ilhas
atlanticas da Madeira e Acores e a difusdo do movimento penitente no territorio brasileiro.

Apos o periodo de decadéncia vivido pelo movimento de seculares franciscanos durante os séculos XV e XVI, os
acontecimentos pos Concilio de Trento vao promover a proliferagdo do associativismo de leigos. As novas condi¢des
sociais levaram a uma agdo de restauracdo das ordens terceiras no inicio da centiria seguinte. A constituicdo destas
novas fraternidades de irmdos penitentes ganha um novo enquadramento e proficuidade doutrinal, em muito motivado
pelo seu estatuto de ordem religiosa secular. Em termos praticos estas associa¢des religiosas vao desempenhar um
importante papel em quatro vertentes: sacramental, espiritual, social e evangélica. A sua acdo vai centrar-se na celebragio
dos sacramentos, nomeadamente através dos rituais de peniténcia como forma de alimento e fortificagdo da fé e ainda da
extrema-ungdo, reconforto para que o cristdo possa suportar a transicdo da plenitude terrena a morte. Este periodo pos
falecimento encontrava-se inserido numa certa mentalidade setecentista e que persistiu na centlria seguinte ligada as
questdes da “boa morte” e consequente transicdo da alma pelo purgatoério, como forma de saida para a eternidade?.

E neste clima espiritual e interdependente que o movimento franciscano revitaliza a sua componente secular, precisamente
no primeiro Capitulo Geral, realizado em Toledo no ano de 1606 e que se alastraria a Portugal no ano de 1615, na cidade
de Lisboa, tendo como principal mentor Fr. Inacio Garcia, franciscano da Provincia de Mallorca. Segundo o cronista Fr.
Manuel da Esperanca na sua “Histdria Serafica da Ordem dos Frades Menores”, o movimento no final da primeira
metade deste século, ja contava com mais de 11.000 professos na Ordem Terceira de Lisboa®. Em 1633 os Terceiros
chegam ao Porto ¢ a Coimbra em 1650*.

Ja por diversas oportunidades, tivemos o ensejo de escrever sobre a preponderancia dos penitentes franciscanos, junto
da Coroa Portuguesa, sendo um dos principais exemplos dessa realidade a inser¢do da Veneravel Ordem Terceira de
Peniténcia, a 17 de setembro de 1736, na Real Basilica de Nossa Senhora e Santo Antonio, debaixo da Protecdo Régia,
durante o reinado de D. Jodo V, monarca responsavel pela ordem de construgdo do Real Convento de Mafra, Palacio
Nacional de Mafra®. Esta fraternidade viria a desempenhar um papel de proximidade junto do poder régio, patente, alias,

2 Cf. Chaves, Duarte Nuno. 2018. As Imagens de Vestir da procissio dos Terceiros: Um legado franciscano em S. Miguel,
Acores

3 Cf. ESPERANCA, Manuel da (Fr.). 1656. Historia Serafica da Ordem dos Frades Menores de Sio Francisco na Provincia
de Portugal. Lisboa, Officina Craesbeeckiana: 1656.

4 Cf. REGO, Célia, [et al.]. 2005. Uma confraria urbana a sombra de um espacgo conventual — os irmios da Ordem Terceira
de S. Francisco do Porto - espiritualidade e sociabilidade — (1633-1720; 1699-1730), em torno dos espagos religiosos
monasticos e eclesiasticos. IHM-UP: 11-133.

5 Cf. Chaves, 2018: 67-68.
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logo nos primeiros meses da sua fundag@o. Prova dessa realidade € o facto de encontrarmos no seu discretorio homens
da confianga do rei, como Jodo Pedro Ludovic, Cavaleiro Professo da Ordem de Cristo, filho do arquiteto alem&o Johann
Friedrich Ludwig, responsavel pelos projetos da Capela do Pago da Ribeira e Palacio Nacional de Mafra, entre outras
obras.

No Brasil, particularmente durante o século XVIII, estas praticas processionais adquiriram um dinamismo e fulgor
unicos, patenteadas, entre outras, nas procissdes da Quarta-feira de Cinzas. Sobre esta tematica tém sido varios os
autores brasileiros que nas ultimas décadas se tém debrugado sobre este tema. Certamente que a amplitude dos textos
produzidos e editados em territdrio brasileiro, excedem em muito a informag&o patenteada neste artigo. No entanto,
gostariamos de destacar a pesquisa cientifica produzida através das investigagdes produzidas pelas investigadoras
Maria Helena Flexor, com varios trabalhos relacionados com escultura na Bahia no século XVIII; Myriam Ribeiro, com
estudos sobre a imagem religiosa, designadamente na importancia da escola de imaginaria de Minas Gerais, ou ainda a
pesquisa efetuada por Maria Regina Emery Quites que, na sua tese de doutoramento, efetuou uma revisio dos conceitos
classificativos da iconografia utilizada pelas Ordens Terceiras na sua a¢do de catequizagdo no Brasil. Numa perspetiva
de correlagdo das Ordens Terceiras em Portugal e no Brasil, nos séculos XVII e XVIII, a historiadora Juliana de Mello
Moraes tem dedicado o seu trabalho ao estudo dos movimentos de seculares franciscanos, enquanto elementos de
insercdo social, junto das migragdes portuguesas nas diferentes localidades do império maritimo, possibilitando que
individuos de diferentes condigdes sociais e profissionais conseguissem a obtengdo de patentes fundamentais para
garantir a sua inclusdo nas corporagdes sociais, nomeadamente no Brasil®

BREVE CARATERIZACAO GEOGRAFICA E HISTORICA DOS ARQUIPELAGOS DA MADEIRA E ACORES
O estudo de caso que aqui apresentamos, acha-se balizado nos denominados arquipélagos dos Acores e Madeira que
sdo dois espagos insulares e atlanticos, partes terreais que integram a atual designacio da Macaronésia, conjuntamente
com os arquipélagos vizinhos das Canarias e Cabo Verde.

Figura 1. Mapa com a representagdo do espago geografico da Macaronésia.

i
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Fonte: Grafismo de Laura Catarina Nunes, 2020.

O arquipélago da Madeira encontra-se a sudoeste dos Acores, ao longo da costa de Marrocos, sendo formado pelas
ilhas da Madeira e Porto Santo, com uma populagdo de 267.785 habitantes (de acordo com os censos de 2011) e pelos
subarquipélagos desabitados das Desertas (Ilhéu Chéo, Deserta Grande e Bugio) e Selvagens (Selvagem Grande,
Selvagem Pequena, Ilhéu de Fora, juntamente com dezasseis ilhéus de menor dimens?o).

Os arquipélagos da Madeira e Acgores, que ja se encontravam referenciados na cartografia europeia, desde meados do
século X1V, tiveram os seus processos de povoamento e imposicdo de direito de propriedade, por parte de Portugal, na

¢ Cf. MORAES, Juliana de Mello. 2005. “Da qualidade de irméos terceiros franciscanos: formas de inser¢do e afirmagio social das
elites locais nas suas margens do Atlantico, século XVIII”, in: O espago atlantico de Antigo Regime: poderes e sociedades. Lisboa,
FCSH-UNL.: 10-18.
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primeira metade do século XV. A Madeira no periodo de 1418 a 1420 e, os Agores, de 1432 a 1450. Em termos geograficos
o arquipélago agoriano € composto de tr€s grupos de ilhas, num total de nove, localizadas entre 1.200 e 1.600 quilémetros
a oeste e na mesma latitude de Portugal Continental. Contam atualmente com uma populagio global 246.102 habitantes
(de acordo com os censos de 2011), distribuidos de forma irregular pelas vérias ilhas, concentrando-se mais de trés
quartos da populacdo do arquipélago nas ilhas de Sdo Miguel e Terceira.

O arquipélago da Madeira encontra-se a sudoeste dos Acores, ao longo da costa de Marrocos, sendo formado pelas
ilhas da Madeira e Porto Santo, com uma populacdo de 267,785 habitantes (de acordo com os censos de 2011) e pelos
subarquipélagos desabitados das Desertas (Ilhéu Chéo, Deserta Grande e Bugio) e Selvagens (Selvagem Grande,
Selvagem Pequena, Ilhéu de Fora, juntamente com dezasseis ilhéus de menor dimens?o).

Figura 2. Mapa com a representag@o do espaco geografico dos arquipélagos da Madeira e Agores.

e

Fonte: Grafismo de Laura Catarina Nunes, 2020.

Enquanto arquipélagos com soberania portuguesa, tiveram uma a¢do importante no processo da descoberta/ocupagio
e posterior expansdo de Portugal nos séculos XV a XVII. Estes espagos geograficos insulares, exerceram relevantes
papeis enquanto areas estratégicas, zonas economicas e ainda de apoio a navegagdo oceanica. Segundo o historiador
madeirense Alberto Vieira “Para nos, insulares, as ilhas sdo quase sempre o centro do mundo, mas a Historiografia
europeia sempre as definiu como escalas, pontes entre o0 Novo e o Velho Mundo™’. Ainda segundo este investigador, o
facto de estes arquipélagos estarem no mesmo espago ocednico, eixo fundamental para a expansdo europeia,
particularmente para os impérios ibéricos, na transi¢do da Idade Média para a Idade Moderna, gerou uma maior aproximagao
cultural entre estas duas regides®.

A Madeira foi o primeiro arquipélago a apresentar uma ocupagao efetiva do império portugués, sendo que esta situagdo
motivou a implementagdo de um conjunto de estruturas institucionais, sociais e de governanga que seriam mais tarde
replicadas em outros espagos de ocupagio portuguesa’. Paralelamente na Madeira e posteriormente nos Agores, foram
desenvolvidas um conjunto de orientagdes econdomicas e de produgdo, que viriam a definir a economia agricola
implementada nos territorios do além-mar do Império Portugués. Entre muitos exemplos, podemos destacar a importancia
da produgdo da cana sacarina nestas ilhas e consequente exportagdo do chamado “Ouro Branco” que, em muito, no
século XVI e que posteriormente, no século XVII, contribui para os ciclos migratdrios de colonos madeirenses e
agorianos, enquanto mao de obra especializada, em diregao as plantagdes de cana de aglicar no Brasil.
Nos séculos XV e XVI a Madeira posiciona-se como a primeira area de ocupagao atlantica, pioneira na
cultura e divulgagdo do acucar ao Novo Mundo. Neste contexto a Madeira manteve uma posi¢ao
relevante, por ter sido a primeira area do espago atlantico a receber a nova cultura. E, por isso mesmo,
Misericordia de S. Jorge, Velas, S. Jorge:45.foi aqui que se definiram os primeiros contornos desta
realidade, que teve plena afirmagdo nas Antilhas e Brasil. Foi na Madeira que a cana-de-agucar iniciou
a diaspora atlantica. Aqui tornaram-se evidentes os primeiros contornos da estrutura social (a
escravatura),técnica (engenho de dgua) e urbana (trilogia rural) que materializaram a civilizagdo do

"Cf. Viera Alberto. 2017.“Meméria e Identidade Insular de Gaspar Frutuoso a atualidade” in: ACORES E MADEIRA:
PERCURSOS DE MEMORIA E IDENTIDADE. DUARTE NUNO CHAVES (COORD.). Santa Casa da da Misericérdia de S.
Jorge, Velas, S. Jorge:45.

8 Cf. Idem: 49.

° Cf. Idem:277.
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a diaspora atlantica. Aqui tornaram-se evidentes os primeiros contornos da estrutura social (a
escravatura), técnica (engenho de agua) e urbana (trilogia rural) que materializaram a civilizagdo do
agtcar'’.

Em termos gerais e analisando quase seis séculos de identidade partilhada, entre estes dois conjuntos arquipelagicos,
poderemos dizer que o seu relacionamento foi sempre uma consequéncia do imaginario historico-cultural insular,
alimentado em grande parte de memorias comuns que construiram a sua identidade singular e coletiva. Com uma matriz
fortemente religiosa, desde o periodo do povoamento até a atualidade, a fé foi um catalisador para ultrapassar momentos
de grande aspereza social motivadas pelo isolamento a que estas ilhas estiveram sujeitas'!. A nivel econdmico e comercial,
madeirenses e acorianos por diversas vezes cruzaram interesses de uma forma mais acentuada da Madeira para os
Acores, nos séculos XV e XVI'2, As rotas maritimas, como unica forma de contacto, até ao século XIX e posteriormente
as ligacdes aéreas da segunda metade do século XX, sempre mantiveram estes povos insulares em permanente boa
vizinhanga cultural e econdmica.

As ilhas, para além da ja mencionada plataforma “giratoria”, econdmica e técnica, no meio do atlantico, foram também um
ponto de partida de varias tradi¢des religiosas com origem na metrdpole em diregdo ao Brasil. Neste contexto a
disseminacdo dos ideais de evangelizagdo franciscana seiscentistas, executada nos territorios fruto da expansdo do
império, particularmente as manifestagdes processionais, praticadas no periodo da Quaresma, tiveram estas um itinerario
que aponta analogias entre as procissdes realizadas na metrdpole, como seja o exemplo da prociss@o dos Terceiros de
Mafra, promovida por D. Jodo V, em pleno século X VIII, e as suas homoélogas dos arquipélagos da Madeira e Agores no
mesmo periodo.

O atual estudo pretende testemunhar essas mesmas afinidades através de uma analise circunscrita a dois fendmenos
processionais, que chegaram até a atualidade, nas localidades da Ribeira Grande, na ilha de S. Miguel, no arquipélago
dos Acores e em Sao Bernardino, Camara de Lobos, no arquipélago da Madeira.

AS PROCISSOES DE PENITENCIA NA MADEIRA

Em 2019 e 2020 celebram-se os 600 Anos do Descobrimento das Ilhas da Madeira e Porto Santo pelos portugueses. No
quadro do processo de envangelizagdo encetado pelos franciscanos, a inser¢do dos frades na sociedade madeirense,
ocorreu pelo facto dos ideais mendicantes potenciarem o envolvimento dos leigos nas atividades de evangelizag@o,
articularmente pelos movimentos de seculares franciscanos, permitindo, assim, o enquadramento religioso das populagdes.
Esta ligagdo entre regulares e seculares teve como fruto a participagao das fraternidades da Veneravel Ordem Terceira da
Peniténcia, a partir do século XVII, nas celebragdes das festividades da Semana Santa através do culto pascal da Paixao,
Morte, Sepultura e Ressurreigdo do Senhor. Os franciscanos foram ainda os unicos religiosos regulares que exerceram
oficio de «Cura de Almas» através da pregacdo e da confissdo e em colaboragdo com o clero secular. Como consequéncia
da sua inclus@o junto das populagdes, resulta a profunda religiosidade do povo madeirense, da qual ressalta a crenga no
culto do “Divino Espirito Santo”, a celebragao da “Festa” natalicia e respetiva proliferagdo dos presépios em Lapinha,
as tradicionais Missas do Parto ¢ a realizagdo das procissdes de peniténcia quaresmal, tradigdes estas que conservam
e exemplificam em pleno século XXI, a identidade cultural de madeirense e portosantenses sendo elementos de primor-
dial importancia no patrimonio cultural imaterial desta regido insular.

Numa dindmica evangelizante, particularmente durante os séculos X VII a XIX, os irmaos penitentes franciscanos vao
utilizar os cortejos penitenciais no periodo quaresmal, como meio de elei¢@o para a catequizagdo de uma populagao
maioritariamente analfabeta. Estas manifesta¢des caracterizavam-se pela dramatizacao liturgica, utilizando para esse fim
um programa iconografico composto, maioritariamente, de grupos escultoricos formados por imagens de vestir, situagdo
que potenciou um fenémeno que se representou pela presenca de rituais inerentes ao costume de vestir a escultura
sacra com mantos e vestuario apropriado na caracterizagdo dos quadros processionais.

Na procissao da Quarta-feira de Cinzas, periodo que da inicio a época da Quaresma, quadra entendida pelos catolicos
como como uma preparagdo da Pascoa, os leigos franciscanos aproveitam para historiar e dramatizar o percurso da
Ordem Franciscana e do seu patriarca S. Francisco de Assis. A existéncia Serafica ¢ narrada numa procissdo composta
pela teatralizac@o da liturgia, executada por intermédio de “Atores” trajados a rigor — “As Imagens de Vestir” que
representam o percurso do fundador da Ordem desde a entrega da Regra em 1209 até a sua morte em 1226, sendo a
suatrajetoria de vida aclamada perante uma comunidade de Santos que representam a familia franciscana composta pela
Ordem dos Frades Menores, Ordem de Santa Clara e a Veneravel Ordem Terceira da Peniténcia.

10 Cf. Viera, 2004.

"' Cf. Chaves, 2018:11-12.

12 Cf. Franga, Igor. 2017. “Contributo madeirense no povoamento dos Agores” in: Agores e Madeira: Percursos de memoria e
Identidade. Duarte Nuno Chaves (coord.). Santa Casa da Misericordia de S. Jorge, Velas, S. Jorge 19-32.
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A transposi¢do desta tradi¢do na Madeira durante a Idade Moderna tera sido amplamente difundida pelos frades
menores, ja que a sua presenga na assisténcia religiosa nesta regido, confunde-se com o proprio processo de povoamento
da ilha, iniciado por Jodo Gongalves Zarco. Muito provavelmente o convento de S. Francisco, na cidade do Funchal,
funcionou como um elemento difusor da dindmica tercidria junto dos restantes ermitérios da ilha. A atividade
evangelizadora dos terceiros ter-se-a mantido proficua ao longo dos séculos XVII e X VIII, mas a escassez de fontes e de
estudos de referéncia sobre as procissdes penitenciais ndo nos permitem tragar um percurso concreto dos acervos
processionais existentes na ilha até ao inicio do século XIX.

Na obra narrativa “Elucidario Madeirense” € referido que a ultima procissdo de peniténcia na cidade do Funchal ter-sea
realizado por volta da década de 1870, na freguesia do Monte. Até a expulsdo dos frades, em 1834, a procissdo saia do
convento de S. Francisco do Funchal, passando nas igrejas de Santa Clara ¢ das Mercés desta cidade!®. Este
despreendimento pelas tradi¢des penitenciais franciscanas acontece no seguimento dos “ventos liberais” que terminaram
em guerra civil (1828-1834), responsavel em termos ideoldgicos, por uma laicidade da sociedade e do proprio Estado, que
seria materializada no encerramento, e consequente nacionaliza¢do, de grande parte das casas religiosas e extingdo das
Ordens Regulares masculinas de todo o territorio portugués'®.

A legislagdo liberal foi, no entanto, omissa em relac@o as Ordens Seculares, tendo esta situacdo permitido que as capelas
existentes nas igrejas conventuais ficassem a cargo das fraternidades de seculares franciscanos. O liberalismo deu inicio
a um processo de fragmentacdo do movimento leigo franciscano, que veio paulatinamente a sofrer um conjunto de
reveses, ampliados, ja no comeco do século XX, pela legislagdo republicana que retirou o carater religioso aos movimentos
de leigos catdlicos. A Lei de Separagdo da Igreja do Estado, de 21 de abril de 1911, proibiu qualquer tipo de ligagdo entre
as Ordens Seculares e as Ordens Regulares. A Ordem Terceira passa a ter apenas func¢des de cariz social, levando-a ao
mesmo patamar das restantes irmandades ou corporagdes de assisténcia ou beneficéncia social.

Neste contexto, ficou para a posteridade a tradi¢@o de realizar a procissdo das Cinzas, subordinada ao antigo convento,
com o oraculo a S. Bernardino, no concelho de Camara de Lobos. Esta procissdo de origem serafica é a tltima a efetuarse
no arquipélago da Madeira, em pleno século XXI, e faz parte de um conjunto restrito de cortejos de peniténcia que
ainda se concretizam em territorio portugués nos dias de hoje.

Figura 3. A procissdo das Cinzas, subordinada ao antigo convento, com o oraculo a S. Bernardino, no concelho
de Camara de Lobos ¢ o ultimo cortejo processional de peniténcia a realizar na ilha da Madeira.

Fonte: Fotografia de Rui Camacho, ilha da Madeira, 2018.

13 Cf. Elucidario Madeirense — I1I Volume. 1998. Funchal, Secretaria Regional de Turismo.
14 Cf. Chaves, 2018: 262-272.
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Embora sendo dificil tragarmos um perfil historiografico deste evento processional, para o periodo pos extin¢do das
Ordens Religiosas Regulares, podemos afirmar, baseados num critério de historia comparada, e na narracdo do Pe.
Eduardo Pereira, que assegura o dia 18 de junho de 1837, como data em que algumas das imagens da procissdo foram
levadas para a matriz da vila e outras para a residéncia de algumas familias. Este acontecimento transporta-nos para um
fenomeno singular, em que fruto da laicizagdo da sociedade, esta procissdo ganha uma nova dimensdo antropologica,
visivel na apropriagdo das imagens de vestir por parte da comunidade de crentes.

A tradigdo de executar o cortejo de peniténcia na quarta-feira de cinzas perpetuou-se, num primeiro momento dirigido a
igreja matriz de Camara de Lobos, e depois com a recém-criada paroquia de Santa Cecilia, passando a efetuar-se num
trajeto mais curto. O préstito processional € composto, para além do Senhor dos Passos, por nove imagens de santos
franciscanos, dispostas em grupos escultoricos, que ganham anualmente vida, quando repartem a sua dimensao espiritual
e de piedade popular com o espago urbano, ficando reinventadas numa missio evangelizadora em que € potenciado o
ideal de aproximagao entre religiosos e leigos, seguindo os propositos que presidiram a criagdo das Ordens Terceiras por
S. Francisco de Assis, no século XIII.
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Figura 6. Procissdo das Cinzas em S. Bernardino, ilha da Madeira.

Fonte: Fotografia de Rui Camacho, 2018.

16

Figura 7. No dia da procissao as familias responsaveis pela guarda das imagens depositam estas no atrio da igreja conventual para
assim participarem no cortejo penitencial.

Fonte: otografia de Rui Camacho, ilha da Madeira, 2018.
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Figura 8. No final da procissdo as imagens de vestir e as familias responsaveis por estas, bem como a restante comunidade de
crentes, reunem-se na celebragdo eucaristica.

Fonte: Fotografia de Elia de Sousa, ilha da Madeira, 2018.

se no arquipélago da Madeira, em pleno século XXI, e faz parte de um conjunto restrito de cortejos de peniténcia que
ainda se concretizam em territorio portugués nos dias de hoje.

ASPROCISSOES DE PENTENCIA EM S. MIGUEL

A investigacdo cientifica, relativa as procissdes de penitencia, nos Agores, tem nos ultimos anos, apresentado um
conjunto de estudos que nos permitem ter uma precessao do itinerario historico destas manifestagdes desde a década
de 1620 até a atualidade. Apenas as ilhas de S. Miguel e Terceira ainda mantém algumas destas manifestacdes em
atividade. De um total de cinco, ou eventualmente seis procissdes de peniténcia que se realizaram na ilha de S. Miguel,
no periodo que compreende a segunda metade do século X VI até a primeira metade do século XX, apenas uma exce¢ao
confirma a regra da quase extin¢ao desta tradigdo — a cidade da Ribeira Grande, que ainda mantém em atividade a sua
procissdo dos Terceiros com origem na década de 1660.

Uma das principais atribui¢des dos Irmaos da Peniténcia era a organizacao das diversas manifestacdes religiosas na
Quaresma, através das fungdes de caracter litirgico que anunciavam um tempo de purificagdo e preparagdo para o
mistério pascal. Esta liturgia era composta por cortejos processionais, de entre os quais se destacam as procissdes dos
Terceiros ou da Peniténcia, Passos, Ecce-Homo, Via-sacra ¢ Enterro do Senhor.

No dia 16 de maio de 1624 a populag@o de Ponta Delgada saiu a rua para assistir as ceriménias de tomada de habito dos
primeiros irmdos da Ordem Terceira da Peniténcia, tendo o cortejo percorrido algumas ruas desta cidade em procissdo’’.
Este evento poderd, eventualmente, ter sido a primeira procissao de peniténcia da Ordem Terceira de S. Francisco na ilha
de S. Miguel e uma das primeiras em todo o arquipélago, sendo que por uma questdo de principio somos levados a
considerar que a fraternidade sediada nos terrenos anexos no convento franciscano de Ponta Delgada possa ter
organizado manifestacdes de piedade popular, com carater de permanéncia logo a seguir a data da sua fundagdo. Num
livro de inventario desta fraternidade de 1702 ¢ referida uma imagem do Senhor atado a coluna que utilizam na procissao,
e uma segunda imagem de Cristo com a sua tunica. Presumimos que nesta altura a fraternidade ainda ndo possuia o
tradicional acervo escultdrico, constituido maioritariamente por imagens de vestir, elucidativo dos principais momentos
da vivéncia da Ordem de S. Francisco'¢. No mesmo documento achamos uma reportagdo a despesas efetuadas entre
1716/17, na qual sdo aludidas despesas com a procissao de peniténcia e as celebragdes alusivas a St.* Isabel, rainha de
Portugal'’.

15 Cf. APSJ, Livro de Inventario da Veneravel Ordem Terceira da Peniténcia de Ponta Delgada, de 1702 a 1766: 87.

16 Cf. Arquivo Paroquial de Sdo José (APSJ), Livro de Profissdes da Veneravel Ordem Terceira da Peniténcia de Ponta
Delgada, com auto de abertura de 1624: fl. 3.

71dem: fl. 88.
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Estamos em crer que as primeiras procissdes Seiscentistas realizadas nos Agores, apenas contariam com a presenca
escultorica da imagem de Cristo a Coluna, conhecido pelos agorianos como Santo Cristo dos Terceiros. Esta teoria é
alicercada pelos desenvolvimentos acontecidos no concelho da Ribeira Grande que, em meados do século X VI, retine
um conjunto de esforgos no sentido de adquirir uma imagem padroeira para a fraternidade. Ainda nos socorrendo das
cronicas do frade franciscano, Agostinho de Monte Alverne, contemporaneo da fundagdo da fraternidade
ribeiragrandense, percebemos que os Terceiros desta localidade ja haviam tentado, muito possivelmente na segunda
metade do Seiscentos, a aquisi¢ao no reino de uma imagem de “Cristo a Coluna” para a sua procissdo de peniténcia Esta
intengdo resultou, no entanto, numa adversidade devido a um ataque de corsarios, que fez esta escultura cativa na sua
viagem de Lisboa para a ilha de S. Miguel. Esta situacdo seria reposta com sucesso quando em 8 de Junho de 1664,
aporta na costa norte de S. Miguel uma caravela transportando a referida imagem, que na atualidade e passados 356
anos, ainda percorre as ruas da cidade da Ribeira Grande, inserida na denominada procisséo dos Terceiros, que se realiza
no primeiro Domingo da Quaresma'®.

O século XVIII representou também para os micaelenses, no seguimento do acontecido, um pouco por todo o império,
um periodo proficuo na realizagio das procissdes de peniténcia quaresmal, o arquivo da Ordem Terceira de Vila Franca
do Campo, menciona para essa época a existéncia de um livro que nomeava alguns dos irmdos incumbidos de participar
nas procissoes de peniténcia que decorreram no decénio de 1731-174119. No concelho vizinho da Lagoa, a fraternidade
instituida no convento de invocagdo a St.° Antonio manteve, ao longo desta centuria, uma forte atividade de envangelizagdo,
traduzida nas multiplas procissdes que organizava. E disso exemplo a constante preocupagdo com a renovagio do
acervo escultorico da procissdo dos Terceiros, ocorrida ao longo do tltimo quartel deste século®.

Apesar de ndo manter o mesmo rigor penitencial, em 2019, a populagéo da cidade da Ribeira Grande recuperou a pratica
secular de participarem na procissdo os chamados “encapuzados”, mas agora sem o recurso a pratica da disciplina, da
qual fazia parte o agoitamento e a autoflagelagdo em ptiblico. No entanto a utilizagdo das insignias da Ordem, mantémse,
como sejam as cinzas, o cranio humano, a coroa de espinhos e ainda as cruzes utilizadas como aderegos cénicos durante
a procissao.

Figura 9. A imagem figurando Jesus Cristo a Coluna, chegada a Ribeira Grande em 1664.
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Fonte: Fotografia de Duarte Nuno Chaves, ilha de S. Miguel, 2020.

'8 Cf. Ribeiro, 1952: 361.

19 Cf. Tavares, Jodo José (P.e). 1979. A Vila da Lagoa & o seu Concelho: Subsidios para a sua historia. F. Carreiro da 20 Cf.
Tavares, 1979:214-215.

20 Cf. Tavares, 1979:214-215.
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Figura 10. A tradi¢do dos encapuzados, que remonta ao século XVII, foi retomada na Ribeira Grande em 2019.

Fonte: Fotografia de Duarte Nuno Chaves, ilha de S. Miguel, 2020.

Figura 11. A utilizagdo das insignias da Ordem, mantém-se na atualidade, como sejam as cinzas, o livro com a Regra, o cranio
humano e a coroa de espinhos.

Fonte: Fotografia de Duarte Nuno Chaves, ilha de S. Miguel, 2020.

As investigacdes realizadas pelo Pe. Jodo José Tavares (1860-1930), no decorrer das primeiras décadas do século XX
aos arquivos presentes nas igrejas do concelho da Lagoa, associadas a sua vivéncia religiosa iniciada no final da década
de 1870, apontam-nos alguns indicios de como se estruturavam estas procissdes na segunda metade deste século,
embora ja evidenciando algumas transformagdes ao rigor penitencial empregue originalmente.
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Antigamente, iam nesta procissao os penitentes, praticando atos de mortificagdo. Extinguindo-se a
disciplina de peniténcia publica, muitos fiéis, sem serem obrigados, mas levados tdo-somente por
espirito de humildade, iam em algumas procissdes de peniténcia descalgos, disciplinando-se para
expiag@o dos seus pecados. Nao somente na procissdo de Terceiros, mas também de Passos ¢ do
Enterro do Senhor desta vila e também nas de Agua de Pau, era grande o niimero destes penitentes. lam
com vestes proprias feitas de liteiro, com as caras cobertas, levando cruzes as costas agoitandose,
alguns com tanto rigor, que faziam correr o sangue?'.

Outra importante discrigdo chega-nos através dos irmdos Joseph e Henry Bullar que realizaram uma visita a S. Miguel,
em 1838. Como resultado desta visita resultou uma publicaco, editada em Londres, no ano de 1841, através do livro A
Winter in the Azores and a Summer at the Baths of the Furnas, obra que reune os relatos da viagem, presumivelmente
escritos por Joseph, médico de profissdo e responsavel por escritos nas areas da medicina, geologia, botanica e
filosofia, tendo contado com o apoio do irmdo Henry, desenhador e pintor, que colaborou nas ilustragdes. E através
desta obra que nos chega uma descrigdo pormenorizada do ritual utilizado pelos Terceiros de Vila Franca do Campo, no
decorrer de uma das suas procissdes de peniténcia.

O livro retrata de forma primorosa a visdo que estes dois viajantes desfrutaram do interior da igreja durante o sermao,
achando-se a a¢do descrita como se de uma representagao teatral se tratasse, onde os atores apresentavam papéis bem
definidos. A celebrag@o solene da missa era dirigida por um reverendo, descrito como possuidor de uma expressao
intelectual, situagdo pouco comum na generalidade dos clérigos referenciados pelos autores ao longo desta obra. O
templo estava repleto de crentes, realgando-se que a componente feminina se encontrava em maior nimero, em
contraposi¢ao a representagdo masculina, que se achava representada essencialmente por “homens idosos ou de idade
madura e de rapazitos”22. As mulheres, interpretadas maioritariamente por elementos de condi¢do social inferior,
envergavam o tradicional traje de capote e capelo, situagdo que segundo os autores originava um cenario Unico,
constituido por capelos azuis-escuros com um lengo escarlate ou amarelo2 . E ainda de destacar nesta descrigdo a
organizagdo no interior da igreja, feita de forma hierarquica, onde as senhoras da “nata da sociedade” se deparavam
diferengadas por um vestuario distinto, envergando mantos e cabegas cobertas por “chapéus ingleses”, e posicionadas
de forma discreta no interior do templo “felizmente para o bom efeito da cena” % .

A pregagdo desta celebrag@o incidia particularmente na descri¢ao do sofrimento de Jesus Cristo nos momentos referentes
aos Mistérios Dolorosos, destacando-se a exibigdo, no final da pregagdo, da imagem representando Cristo atado a
coluna (até esse momento encontrava-se envolta por uma cortina), o que provocava um momento de histeria coletiva.

OS NOVOS PARADIGMAS: A integracio do acervo processional nomespeco museal

O periodo a que corresponde a narragdo efetuada pelos irmdos Bullar, acontece num momento de viragem para a
importancia que estas manifestagdes processionais passariam a ter no calendario litirgico dos catélicos micaelenses,
acabando estas por decair no interesse demonstrado pela populagdo em geral, nomeadamente ao longo da segunda
metade desta centiria. Com o expirar do século XIX, todas as fraternidades da Ordem Terceira na ilha de S. Miguel,
apresentam um ponto em comum, a falta de identidade franciscana no interior destas organizagdes, potenciadas por uma
progressiva descaraterizagdo das suas manifestagdes publicas, que vao culminar com uma lenta e agoniante extingao ao
longo da primeira metade do século XX.

Ainica excegdo ¢ a procissdo dos Terceiros da Ribeira Grande, em pleno século XXI, fendémeno embebido num mesmo
sentido de fé catolica, mas ja sem a assisténcia de Irmaos da Ordem Terceira da Peniténcia e sem a presenga de cortejo
penitencial dos séculos anteriores, embora mantendo a mesma fonte de teatralidade, carateristica de algumas
manifestagdes de cariz popular. O protocolo processional mantém alguns pontos em comum com as descri¢oes anteriores,
embora originando desenvolvimentos causados pela mudanga dos “atores”, nomeadamente a perda do proprio sentido
franciscano deste acontecimento, motivado por uma quase total abstracdo desta vivéncia por parte dos atuais
participantes, que ndo tém qualquer identificacdo ou conhecimento com a causa mendicante.

Neste caso especifico da Ribeira Grande ¢ de destacar a substituicdo dos Irmaos da Peniténcia, na organizagdo das
solenidades, pelos Mesarios da Santa Casa da Misericordia, atuais proprietarios da antiga igreja conventual e do acervo
processional. no restante o momento de solenidade inicia-se com os habituais rituais litirgicos praticados na Eucaristia
que precedem a procissdo. Estes acontecimentos efetuam uma correspondéncia a origem deste fendmeno, podemos
dizer que a Missa antecedia o ato penitencial, servindo como uma introdugéo ou preparagdo da caminhada em purificagao,

21 Cf. Bullar, Joseph e Henry. 2001. Um inverno nos Agores e um verdo no Vale das Furnas. Ponta Delgada, Instituto
Cultural de Ponta Delgada. 2001:96-97.

22 Idem ibidem.

2 Idem ibidem.
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sendo que nos tempos modernos, esta estabelece a comunhéo entre os fiéis e o espirito de redenc@o. Terminada a Missa,
a estrutura hierarquica do préstito posiciona-se em dire¢@o ao exterior do templo de forma a dar inicio ao cortejo. No topo
da procissdo segue o Guido, sendo secundado por uma pandplia de imagens figurativas dos principais elementos e
acontecimentos da Ordem, respetivamente S. Francisco e Jesus Cristo em peniténcia, S. Francisco no momento da
entrega da Regra pelo Papa Inocéncio I1l em 1209, S. Francisco no Monte Alverne, S. Francisco (isolado), S. Francisco
nas silvas, S. Roque, St. * Margarida de Cortona, St. ° Ivo e St. ? Isabel, finalizando o cortejo com a imagem de Cristo atado
a coluna. A este primeiro segmento da procissdo segue-se um segundo, composto pelas autoridades eclesiasticas,
cobertas pelo Palio, as autoridades civis, seguindo-se as promessas, compostas principalmente por mulheres, e por fim
as bandas filarmonicas.

Figura 12. O acervo escultorico composto, essencialmente, por imagens de vestir, contabiliza S. Francisco e Jesus Cristo em
peniténcia, S. Francisco no momento da entrega da Regra pelo Papa Inocéncio III em 1209, S. Francisco no Monte Alverne, S.
Francisco (isolado), S. Francisco nas silvas, S. Roque, St.* Margarida de Cortona, St.° Ivo e St.* Isabel, finalizando o cortejo com a
imagem de Cristo atado a coluna.
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Fonte: Fotografia de Duarte.

Figura 13. A procissdo mantem nos dias de hoje grande envolvéncia comunitaria, mas sem ligagdo ao movimento franciscano.

Fonte: Fotografia de Elia de Sousa, ilha de S. Miguel, 2020.
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Em 2013, todo este acervo processional foi integrado numa nova unidade museoldgica, inserida no antigo espaco
conventual franciscano de invocacao a N.? Sr.* de Guadalupe, situado na cidade da Ribeira Grande. Uma das consequéncias
da cria¢ao deste espago, denominado de Museu Vivo do Franciscanismo, foi o cruzamento de duas realidades do
“Espago Museologico”, com todo o seu enquadramento institucional, legislativo e logistico, ¢ o “Espago de Piedade
Popular”, representado pela procissdo, manifestagao cingida por uma realidade social que até ao processo de musealizagdo
deste antigo espago conventual, que se encontrava liberto de espartilhos institucionais, dependendo essencialmente
dos processos de rececdo e transmissao da heranga cultural da comunidade ribeiragrandense, independentemente da
proveniéncia dos seus atores, quer fossem em forma de entidades individuais ou coletivas.

Passados sete anos apos a inauguracdo desta unidade museologica, temos assistidos, com a inclusdo do acervo
processional no espago museologico, a uma nova realidade, da qual se destaca a preservacao da identidade material
desta manifestagdo (acervo processional), sendo que a sua componente de imaterialidade esta dependente da constante
construcdo de um novo processo identitario individual e coletivo, resultante das novas realidades culturais e devocionais,
da atualidade, obrigatoriamente distintas do que acontecia em outros periodos do itinerario de memoria desta manifestag@o.
Caber4, no entanto, a institui¢do museal, cumprir uma fungio pedagogica, criando condi¢des para que os espacos do
museu, e da propria procissao, possam preservar a memoria desta comunidade e refletir os contextos historicos com
quase 400 anos de realizagdo da procissdo dos Terceiros da Ribeira Grande®.

2 Chaves, 2018:377-379.
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IMAGINERIA PROCESIONAL EN CATALUNYA DEL BARROCO AL
“NEO-BARROCO?”: Especificidades autdctonas e influencias externas

Maria Garganté Llanes'

RESUMEN

Nuestra comunicacion pretende estudiar dos tipos de imagenes que tienen en comun el hecho de presentarse ritualmente
en el espacio exterior, donde cobran significado y se produce su “activacion” y efectividad. Se trata, por una parte, de
imagineria festiva y por otra, de imagenes de Semana Santa. Ambas comparten también el hecho de ser imagenes
procesionales en origen. Las imagenes del aguila como simbolo municipal, bestias imaginarias como el dragén o los
gigantes formaban parte esencial de la procesion de Corpus, si bien fueron progresivamente relegadas por la iglesia a
un ambito mas laico y ludico. Por otro lado, la parte mas importante del texto estara dedicada a las esculturas procesionales
—fundamentalmente los denominados “pasos de Semana Santa”- en Catalunya, en un contexto que podemos considerar
“periférico” respecto a los grandes focos de la Semana Santa hispanica, como son Castilla y sobre todo, Andalucia.
Palabras clave: Barroco. Neo-barroco. Patrimonio religioso. Patrimonio festivo.

IMAGINARIA PROCESSIONAL NA CATALUNHA: DO BARROCO AO “NEOBARROCO”:
Especificidades autdctonas e influéncias externas

RESUMO
A nossa comunicagdo visa estudar dois tipos de imagens que tém em comum o facto de ser apresentadas ritualmente
no espago exterior, onde adquirem significado e a sua “activacdo” ¢ eficacia tém lugar. Estas sdo, por um lado, imagens
festivas e, por outro, imagens da Semana Santa. Ambos partilham também o facto de ser imagens processionais na
origem. As imagens da aguia como simbolo municipal, bestas imaginarias como o dragdo ou os gigantes formaram uma
parte essencial da prociss@o do Corpus Christi, embora tenham sido progressivamente relegadas pela igreja para um
cenario mais laico e ludico. Por outro lado, a parte mais importante do texto sera dedicada as esculturas processionais
- fundamentalmente os chamados “pasos de Semana Santa” - na Catalunha, num contexto que podemos considerar
“periférico” em relag@o aos grandes centros da Semana Santa hispanica, como Castela e, sobretudo, a Andaluzia.
Palavras-chave: Barroco. Neobarroco. Patrimonio religioso. Patrimonio festivo.

PROCESSIONAL IMAGERY IN CATALONIA: FROM THE BAROQUE TO THE
NEOBARROCO?”: Unusual features and external influences

ABSTRACT

Our communication aims to study two types of images that have in common the fact of being presented ritually in outer
space, where they take on meaning and their “activation” and effectiveness take place. These are, on the one hand,
festive imagery and, on the other, images of Easter. Both also share the fact that they are processional images in origin.
The images of the eagle as a municipal symbol, imaginary beasts such as the dragon or the giants formed an essential
part of the Corpus Christi procession, although they were progressively relegated by the church to a more secular and
playful setting. On the other hand, the most important part of the text will be dedicated to the processional sculptures
- fundamentally the so-called “pasos de Semana Santa” - in Catalonia, in a context that we can consider “peripheral”
with respect to the great centres of Hispanic Holy Week, such as Castile and, above all, Andalucia.

Keywords: Baroque. Neo-baroque. Religious heritage. Festive heritage.

INTRODUCCION

Nuestro trabajo parte de la voluntad de visibilizar desde el punto de vista patrimonial y de la historia social (pero
también “material”) del arte un tipo de imagineria que ha tenido poca consideracion artistica en Catalufa y que
dividiremos en dos partes: la imagineria festiva (bestiario, gigantes...) y la imagineria religiosa ligada a la Semana Santa.
Si analizamos las causas de esa desatencion, vemos que estas son fundamentalmente sociologicas. Por ejemplo, en el
caso de la imagineria de caracter festivo, el hecho de ser elementos que estan “en uso” y que ademas han pasado de
asociarse a las solemnidades religiosas a festividades mas laicas, ha restado “solemnidad” a unas imagenes que tienen
en realidad un origen religioso muy concreto, puesto que acompafiaban a las procesiones de Corpus.

Por otro lado, las imagenes de Semana Santa en Catalufia no han recibido demasiada atencion patrimonial por causas
que van desde la poca cantidad de imagenes antiguas conservadas -muy inferior al nimero de retablos, por ejemplo-
hasta su consideracion “periférica” respecto a las grandes escuelas escultdricas castellana, andaluza o murciana.

Investigadora postdoctoral contractad a.Universitat Autonoma de Barcelona (UAB) Facultat de Filosofia i Lletres.
Departament d’Art i de Musicologia. Art modern (Renaixement i Barroc), arquitectura i academicisme.Arquitectura popular del
XVII-XVIII
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IMAGENES FESTIVAS: BESTIARIO Y GIGANTES

Definimos como “bestiario” el conjunto de figuras de imagineria festiva y que representan animales fantasticos o
reales, que pueden ejercer funciones varias dentro de las celebraciones: desde una funcién puramente protocolaria a
una funcion relacionada con el relato mitologico, legendario o religioso que suele operar en el interior de esas
celebraciones festivas. En su mayoria, sobretodo en el caso de dragones, vibrias, mulassas, etc., estan preparadas para
disparar pirotecnia.

De las iméagenes que representan animales, a menudo fantasiosos como dragones o vibrias, la mas solemne y mas
importante es el aguila, puesto que ostenta una gran representatividad como simbolo de la ciudad y del poder municipal
y era un elemento con un gran contenido protocolario?.

Las 4guilas festivas y procesionales catalanas eran figuras hechas a partir de una carcasa vacia, como de tramoya, de
material ligero para que en su interior pueda introducirse una persona que sera quien la llevara en procesion o ejecutara
las danzas y demas rituales preceptivos. Los materiales utilizados para su construccion recordarian a los utilizados en
las escenografias teatrales: madera, tela, etc. A menudo iban recubiertas de cuero o piel curtida que se pulia, pintaba y
doraba. En su interior, ademas de los sistemas de apoyo para sostenerse en el cuerpo del portador, también pueden
contener los mecanismos de animacion de las mismas -capacidad para abrir y cerrar las alas de forma mecénica o mover
la cabeza a ambos lados, como sucede en el caso de la paloma (Colom) de Morella (Castellon, Valencia). Vilarrubias
considera que la capacidad de abrir y cerrar las alas no es banal en el sentido que mediante este movimiento, se
simbolizaba la capacidad tutelar y protectora de dicha figura®.

Los ejemplares mas antiguos -del siglo XVIII- que conservamos son el dguila de Berga (1756 con importantes reformas
en el siglo XIX), La Bisbal d’Emporda (1772), quizas el ejemplar mas integro y la cabeza (hoy en el Museo de la
localidad) del 4guila de Cervera (ca.1737).

Precisamente la cabeza suele ser una pieza de talla, normalmente realizada por un escultor imaginero o retablista,
mientras que la policromia iba a cargo normalmente de un pintor y dorador, que le daba los acabados definitivos. El
aguila de la Bisbal d’Emporda tiene los ojos de ceramica vidriada, lo que le confiere una gran vivacidad. En el pico
abierto habia a veces un mecanismo para sostener una paloma viva. Sobre el significado de la paloma, existen teorias
que lo relacionan con una alegoria del poder civil administrado con cautela, prudencia y justicia, pero también se lo
relaciona con el Espiritu Santo como inspirador de los Evangelios. Finalmente, la corona real completa el aspecto del
aguila, representando generalmente el tipo de corona propio de las monarquias europeas.

Las 4guilas también solian dorarse, del mismo modo que los retablos y el aspecto dorado contribuia seguramente a
reforzar la importancia de dicha figura y su caracter solemne. Ya en 1579 se documenta como dorada el aguila de
Barcelona. Segun Duran y Sanpere: “De ello se encargé el imaginero Andrés Ramirez, castellano de origen y residente
entonces en Espluga de Francoli. La hizo de madera, cubierta de piel de cabrito, dorada de oro fino y completada
con plumas naturales que el contrato disponia fiesen de buitre.”

Otro elemento del denominado “bestiario” y el mas emblematico de los seres fantasticos es el dragén, sinébnimo de
peligro y que siempre dispara elementos de pirotecnia. El mas antiguo en Catalufia es el de Vilafranca del Penedés
(Barcelona), documentado ya en la fiesta de Corpus del aiio 1600, el de La Bisbal d’Emporda (Girona) y el de Solsona
(Lleida), este ultimo documentado en 1692. Precisamente un afio antes se construye en Solsona otro elemento del
bestiario festivo denominado la “mulassa”, cuya procedencia se relaciona con el buey y su vinculacion con el “entremés”
biblico que salia durante las procesiones de Corpus para festejar el Nacimiento de Jesus en un establo. También existe
una version “alocada” de este tipo de figura, que lanzara elementos de pirotecnia y “embiste” al publico. La Mulassa
de Solsona, construida en 1691 cuenta con la singularidad de ser el tnico ejemplar en toda la Peninsula Ibérica de bestia
cabalgada por otra figura que representa a un caballero, seglin una tipologia que es mucho mas habitual en Francia. De
todos modos, la imagen que sale actualmente es una copia de la original, que pesaba demasiado, por lo que se replico
en un material mas ligero y fécil de transportar.

Por su parte, los gigantes también se convirtieron en figuras habituales en las procesiones de Corpus, normalmente
representando a una pareja de reyes, a menudo con la figura masculina con atributos guerreros (llevando un casco, un
mazo con pinchos o porra, etc.). Es interesante sefialar que este tipo de figuras, juntoa las del bestiario, se convirtieron

2 Sobre la figura del aguila en el bestiario catalan, véase GRAU, Jan. “L’aliga de la festa”, Llibret de la Festa Major. Ajuntament
de Cardona, 2011.

3 VILARRUBIAS, Daniel: L entremés de [’aliga a Catalunya. Noves aportacions sobre Igualada i altres poblacions (Original
inédito).

‘DURAN i SANPERE, Agustin: La Fiesta del Corpus. Barcelona: Editorial Ayma, 1943, p. 54.
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en los elementos mas populares de las procesiones del Corpus Christi, de modo que incluso la iglesia se mostro
recelosa y cada vez les obligara a separarse mas del cortejo procesional, considerando que su presencia “distraia” a los
fieles de la auténtica finalidad de la procesion, que tenia que ser la adoracion de la custodia con la Sagrada Forma®.

Una de las parejas de gigantes mas conocidas de Catalufia son los gigantes del Pi, pertenecientes a la parroquia de
Santa Maria del Pi de la ciudad de Barcelona. Su primera referencia se sitiia en 1601, afio en que participaron en la
procesion celebrada para la canonizacion de San Ramon de Pefafort en Barcelona. Las diversas representaciones
graficas presentan un gigante con un rostro moreno, de caracter guerrero, llevando una porra, una daga y un yelmo con
plumas. La imagen de la giganta, en cambio, varia segiin la moda del momento, como en el caso del resto de gigantas
de la época y no sera hasta bien entrado el siglo XX que se empiecen a vestir de forma medieval. Los actuales gigantes
del Pi, que serian figuras de principios del siglo XIX, han sido atribuidas al escultor imaginero Ramon Amadeu, que
realizo otras obras para la iglesia del Pi como la escultura de San José Oriol o el grupo escultorico de la Virgen de los
Desamparados. También a la mano de Ramon Amadeu se atribuyen los gigantes antiguos de Olot -de inicios del siglo
XIX-, mientras que los “nuevos” son obra de finales del siglo XIX y fueron realizados por el escultor modernista
Miquel Blay (Figura 1).

Figura 1. Gigantes de Olot. Cabezas y carcasas. A la izquierda, los gigantes modernistas de Miquel Blay y
ala derecha, los gigantes barrocos de Ramon Amadeu.

Fuente: Museu dels Sants d’Olot.

Otros gigantes destacables fueron los construidos en 1802 en Reus, de autoria desconocida, que pretendian representar
las cuatro partes del mundo, si bien los gigantes negros correspondientes al continente africano no llegaron a realizarse
en ese momento. Bofarull describe asi la indumentaria de los gigantes de Reus en 1833: “Se presentaron vestidos
nuevamente de seda de variados y primorosos colores con franjas y gatones de plata donde lo exigia el ornato, los dos
de mayor estatura iban de trage americano [indios], los dos medianos de trage asiatico [moros] y los pequefios de trage
espafiol moderno”. Los més grandes e imponentes son la pareja correspondiente al continente americano, caracterizados
por unos vistosos tocados de plumas de colores (Figura 2).

En definitiva, los gigantes y el bestiario son algunos de los elementos mds apreciados como parte de la cultura festiva
en Cataluiia, pero su significado ha ido evolucionando, separandose cada vez mas de su funcidn primitiva relacionada
con su caracter procesional. Ya hemos mencionado el recelo que dichos “entremeses” (que es como se conoce a estos
elementos en su totalidad) despertaran mas curiosidad y entusiasmo en la procesion que no los elementos “serios” y
verdaderamente importantes como la Custodia bajo palio. Es por todo ello que, por ejemplo, en 1780 el rey Carlos II1
decretd una real cédula que restringia y prohibia la imagineria festiva por considerarla demasiado grotesca y alejada del

5 GARGANTE, Maria; VILARRUBIAS, Daniel: “Veure i ser vist: les processons a la ciutat”, Canemds, 2020 (en prensa).
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caracter religioso. Se prohibe pues que gigantes y bestiario bailen en el interior de las iglesias, lo que durante el siglo
XIX va a separarles definitivamente del ambito religioso, quedando circunscritos a la parte estrictamente “ludica” de
las fiestas.

Figura 2. Imagen de principios de siglo XX, donde vemos a los Gigantes de Reus representando a tres de las “cuatro partes del
Mundo”: europeos, orientales e americanos, encarnados estos ultimos por los Gigantes “indios”, realizados en 1802.

Fuente: WikiCommons.

Esta situacion ha provocado un gran desconocimiento entre a poblacion sobre cual era la funcion original de estos
elementos y hoy en dia, una fiesta tradicional como La Patum de Berga, declarada Patrimonio Inmaterial por la UNESCO,
no sea relacionada con la celebracion del Corpus, cuando su celebracion es intrinseca e indisociable a la festividad
religiosa. Aun asi, los actos mas concurridos de esta fiesta se celebran al aire libre, en la plaza mayor de la poblacion,
donde bestiarios y gigantes bailan entre la multitud de gente que acude a disfrutar de la fiesta.

De todos modos, también se ha de sefialar que en los ultimos afios, precisamente a causa de un mayor interés en la
recuperacion de fiestas tradicionales y a la asimilacion de la fiesta con el patrimonio inmaterial, se ha hecho un esfuerzo
por recuperar algunos aspectos protocolarios como la danza del aguila en el interior de los templos e incluso la
recuperacion de alguna de estas figuras cuyo uso se habia perdido o incluso la creacion de “aguilas” (o dragones, o
mulassas, vibrias o otros animales fantasiosos del bestiario) exnovo. Asimismo, en la reciente celebracion de los 700
afos de la procesion del Corpus en Barcelona -la mas antigua de la Peninsula Ibérica- en junio de 2020, los gigantes y
el aguila bailaron solemnemente en el interior de la Catedral®.

LAS IMAGENES (PASOS O MISTERIS) DE SEMANA SANTA EN CATALUNA. UN P ATRIMONIO
DESCONOCIDO Y TRANSFORMADO

La escultura religiosa ambulante durante la Semana Santa (los conocidos tradicionalmente como “pasos” o “Misteris™’
en el contexto catalan) no goza de un gran prestigio en Catalufia por una razén muy simple (que son dos razones a la
vez): por una parte, no existia una tradicion tan arraigada como en Castilla o Andalucia de grandes talleres especializados
en este tipo de esculturas, mientras que los talleres de escultura en Catalufia eran sobre todo retablistas.

6 Sobre la fiesta de Corpus en Barcelona, véase DURAN i SANPERE (Op. Cit) y CARBO, Amadeu: Corpus. La festa de les
festes. Barcelona: Edicions Morera, 2020.

"Los passos o misteris representan pasajes de la Pasién compuestos generalmente por varias figuras, de tamafio natural o un
tercio del natural. El origen de estas composiciones es medieval, y recuerda a los autos sacramentales que hasta el Concilio de
Trento se celebraban en las iglesias, de los cuales, aparte de heredar la plasticidad, han heredado la denominacion de misteris (en
ROMERA, Alvaro: “Semana Santa en Catalufia” en http://miscelaneaartesacro.blogspot.com/2017/02/semana-santa-en-
cataluna-1-parte.html) [consulta: 29 de septiembre de 2020].
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Entre los grandes artistas catalanes del siglo XVII, solo tenemos documentado a Agusti Pujol II como artifice de dos
pasos de Semana Santa conservados hoy en el Museo de Reus (Tarragona) correspondientes a la Oracion del Huerto
y al Descendimiento® (Figura3, 4) y realizados entre 1620 y 1630. Respecto a otros imagineros documentados realizando
pasos, tenemos -por citar solamente a unos pocos ejemplos- al carpintero naval Antoni Montalt realizando la Méscara
de la Soledad (1603) para la procesion de Arenys de Mar (Barcelona) y Josep Ratés un Santo Cristo de Carton (1632)
para la Congregacion de la Sangre de Sabadell (Barcelona), mientras que Francesc Lacruz sera el artifice de un paso del
Descendimiento de la Cruz para la villa de Valls (Tarragona) en 1655°.

Para que fuesen esculturas mas llevaderas y menos pesadas, se hacian con madera blanca de ciprés y se les podia
aplicar afiadidos de papel empastado que se pintaba luego al 6leo.

Figura 3. Descendimiento de Agusti Pujol IT (1620-1630). Reus (Tarragona).

Fuente: Museu de Reus.

Figura 4. Oracion en el Huerto, de Agusti Pujol 11 (1629-1630). Reus (Tarragona).

Fuente: Museu de Reus.

8 BOSCH BALLBONA, Joan: Agusti Pujol. La culminacié de I’escultura renaixentista a Catalunya. Universitat Autonoma de
Barcelona: Memoria Artium, 2009, p. 168-170.

9 TRIADO, Joan Ramon: “Escultura catalana del barroco”, en FERNANDEZ PARADAS, Antonio Rafael (coord.): Escultura
barroca espariola nuevas lecturas desde los siglos de oro a la sociedad del conocimiento, vol. 3. Universidad de Malaga, 2016.
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En Terrassa (Barcelona) se conserva el misterio o paso de la Piedad del siglo XVII y de autoria desconocida, que hace
referencia al momento en que la Madre de Dios sostiene a su hijo entre los brazos requiriendo compasion y piedad de
su dolor. La escultura sigue el modelo de la escuela castellana barroca, y esta conformada por la figura de Maria
inclinando ligeramente la cabeza hacia el cuerpo de su hijo ya muerto tumbado en su regazo, ambos cuerpos formando
una cruz'’.

Durante el siglo XVIII encontramos a algunos escultores relevantes realizando pasos procesionales, como Lluis
Bonifas (1730-1786), que en 1766 realizara un paso del Descendimiento de la Cruz para la poblacion de Valls (Tarragona),
en sustitucion del que Francisco Lacruz habia hecho en el siglo anterior. Se trata de un paso compuesto por seis
figuras: la de Jesus, la de José de Arimatea, la de Nicodemo, la de la Virgen, Maria Magdalena y Maria de Cleofas. La
imagen de Jesus es la Ginica que es enteramente de talla, mientras que el resto son figuras de vestir. El mismo artifice,
miembro de una saga familiar dedicada a la escultura y el primer escultor en Catalufia que fue académico de San
Fernando, también realizo el paso de La Soledad para la misma procesion de Valls, en 1775 (Figura 5).

Figura 5. Paso de la Soledad, realizado por Lluis Bonifas en Valls en 1775 (Tarragona).

Fuente: Fotografia de Daniel Vilarrubias.

En Tarragona, el escultor de origen francés Benet Bar6 realizo la talla del Santo Cristo en 1617 para la Congregacion de
la Sangre en Tarragona. Esta talla se caracterizaba por una larga cabellera natural. Durante el mes de julio de 1936, con
el estallido de la Guerra Civil la imagen fue destruida, salvandose solamente un fragmento de la cabeza y el rostro, que
hoy en dia se guarda dentro de una urna de la Sala de Juntas de la Congregacion de la Purisima Sangre.

Entre las imagenes antiguas que se conservaban en la procesion de Tarragona antes de 1936, habia también un Ecce
Homo (1804) de Salvador Gurri (1749-1819), otro escultor académico artifice de retablos e incluso de esculturas urbanas
de espiritu neoclésico, como la Fuente de Hércules en Barcelona. El Ecce Homo de Gurri era una imagen de vestir, que
pudo salvarse de la destruccion durante la Guerra pero fue destruida después. No era una imagen muy apreciada,
puesto que ya habia sufrido varios desperfectos ya desde la invasion napolednica, por lo que a principios del siglo XX
(1918) se habia encargado otro paso con la misma tematica al escultor, Josep Rius Mestres (Barcelona, 1866-1958), con
unas lineas situadas entre el modernismo y la tendencia mas classicista del novecentismo. La novedad es que se
incluia la imagen de Poncio Pilatos presentando a Jesus al pueblo, junto a un signifero al lado de una columna rematada
por un capitel corintio.

10 FERNANDEZ ALVAREZ, Ana y DOMENECH I FARGAS, Josep M.*: Confraria del Sant Crist de Terrassa. Terrassa:
2013, p. 370. Segiin PUENTE MATAS, Marina: La Semana Santa en Terrassa. Un recorrido historico, artistico y social.
Trabajo de Fin de Master. Universidad de Sevilla, 2017, p. 29.

T http://sjoan.valls.arquebisbattarragona.cat/cat/confraries/ [consulta: 1 de octubre de 2020].
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Pero uno de los pasos mas antiguos de la procesion de Tarragona era el conjunto de La Piedad, seguramente del siglo XVI
pero de autor desconocido, que perecio pasto de las llamas menos la cabeza de Cristo, que pudo ser salvada “in extremis” por
una feligresa y que hoy puede contemplarse en una pequefia urna en la iglesia de San José. También se conservo parcialmente
el manto bordado de la Virgen, que habia sido disefiado por el arquitecto Josep Maria Jujol, discipulo y colaborador de
Antoni Gaudi.

Inmediatamente al finalizar la guerra civil, en 1939, se encarg6 una nueva talla de la Virgen de la Soledad al escultor Josep
Maria Camps i Arnau (Barcelona, 1879-1968). Se trata de una figura muy austera, de lineas simples y estilizadas, que desfilo
por primera vez en la Semana Santa de 1941. Veinte afios mas tarde, la junta directiva de la Congregacion de sefioras
(la seccion femenina de dicha corporacion), propuso la confeccion de un manto para enriquecer mas a la imagen,
que fue estrenado en 1962 y que dio a la imagen un aspecto mas cercano a las Virgenes andaluzas (Figura 6).

Figura 6. Virgen de la Soledad en Tarragona. Imagen de Joan Camps y Arnau (1941), ala que se le
afiade un lujoso manto en 1962.
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Fuente: http://setmanasantatgn.blogspot.com/p/imatges-i-passos.html

Una ultima imagen que nos interesa destacar de la procesion de Tarragona es la del Cristo de la Humillacion, que en realidad
fue hecha en Murcia en 1927, en el taller llamado “Los Bellos Oficios de Levante” por el escultor Clemente Cantos (1893 —
1955) y que fue policromada por Antonio Garrigos (1886 — 1966). Se trataba de una imagen de concepcion moderna,
representando a un Cristo con el rostro desencajado por el cansancio y el dolor, recordando una estética expresionista y
vanguardista, de trazos duros y angulosos. Precisamente el deseo de sus artifices era proponer una nueva tipologia de
imagen, alejada de la influencia barroca que en Murcia era alin tan presente por el ascendiente e influencia de Francisco
Salzillo, escultor murciano y el mejor imaginero espaiiol del siglo X VIII. Donada por los dos artistas, la talla desfil para la
Cofradia del Santisimo Cristo del Perdon de Murcia la Semana Santa de 1927, siendo bien acogida por la prensa, pero no por
los fieles que presenciaron la procesion, que no entendian esta nueva concepcion demasiado “moderna” para las imagenes
sagradas. Por todo ello los miembros de la Cofradia decidieron devolver la escultura a sus artifices. En 1930 Garrigos se
traslado a vivir a Barcelona, donde se llevo la talla rechazada del Cristo de la Humillacion para participar en una exposicion
artistica, donde tuvo una acogida muy favorable de la critica. La imagen fue adquirida por la Congregacion de la Sangre de
Tarragona, que la estrenaron en la Semana Santa de 1931. Solamente duraria cinco afios, siendo destruida en 1936 a causa de
la guerra civil espafiola (Figura 7).

La cuestion es que cuando muchas cofradias, hermandades o parroquias se vieron en la tesitura de tener que realizar nuevos
pasos de Semana Santa después de la Guerra, a consecuencia de la destruccion de los anteriores, el estilo de estos nuevos
grupos escultoricos no diferira, en la mayoria de los casos, de las lineas tradicionales, muchas veces de inspiracion neobarroco,
aunque en algiin caso se busque una cierta austeridad, como en el caso antes mencionado de la Virgen de la Soledad, pero
que va a “barroquizarse” mas tarde con la adicion de un lujoso manto. Pero es que incluso los pasos construidos en las
ultimas décadas en Tarragona, como la Santa Cena para el Gremio de Mareantes, estrenada en 1995, presentara una estética
tradicional y para la que el escultor Emili Solé se inspir6 en los miembros del gremio como modelos para los rostros de los
apostoles'?.

12 Toda la informacion a propésito de los pasos de Semana Santa en Tarragona nos ha sido proporcionada por los textos de Daniel
Palleja Blay para el blog http://setmanasantatgn.blogspot.com/p/imatges-i-passos.html [fecha de consulta: 15 de octubre de 2019].
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Figura 7. Imagen del Cristo de la Humillacion en Tarragona, obra de Clemente Cantos (1930) y con
una notable influencia expresionista.
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Fuente: http://setmanasantatgn.blogspot.com/p/imatges-i-passos.html

Respecto a los pasos o misterios antiguos conservados en Barcelona, los dos mas importantes que han sobrevivido
son el del Santo Entierro de Barcelona, encargado en 1816 por el gremio de Tenderos y revendedores al escultor
neoclasico Damia Campeny (Matard 1771-Barcelona 1855), actualmente conservado en la Basilica de Santa Maria del
Piy el de la Santa Espina, conservado en la gasa del Gremio de la Seda.

El primer ejemplo, La Deposicion de Cristo o el Santo Entierro muestra el instante en que San Juan, José de Arimatea y
Nicodemo cierran la losa del sepulcro mientras la Virgen y la Magdalena lloran la muerte del Sefior. Para Damian
Campeny, que se habia formado en Italia en un espiritu neoclasico, se trataba de la oportunidad para darse a conocer
en la ciudad, mientras que para los miembros del Gremio de Tenderos y Revendedores suponia un encargo que les
dotara de modernidad y prestigio. Se trata de imagenes de tamafio algo menor del natural, vestidas con tela encolada
y que conforman un grupo escultérico innovador, combinando la expresividad atn barroca necesaria para conectar
con la sensibilidad de la religiosidad popular de la época, y que contrasta con el basamento de estilo neoclasico que
combina relieves de madera en negro y dorado'*.

Por otra parte, el paso o misterio de la Santa Espina, conservado solo parcialmente, estd compuesto por una Dolorosa
sentada que sostiene entre sus manos un relicario con una Santa Espina, a la que desde la Edad Media la ciudad
profesé gran devocion. El paso fue tallado en 1783 por el escultor Ramoén Amadeu (Barcelona, 1745-1821). El misterio
tenia un basamento tardobarroco con cinco angeles (mas bien con el aspecto de putti) -hoy ubicados de forma
dispersa en la misma casa del Gremio de la Seda- y un dosel que cobijaba la imagen de la Virgen (Figura 8) 4.

Hasta aqui los ejemplos mas relevantes de imagineria barroca de Semana Santa conservados en Cataluiia, puesto que
la Guerra Civil espafiola supuso una inconmensurable pérdida de patrimonio sacro que nos ha privado de conocer
algunos ejemplos interesantes, aunque volvemos a recordar que la Catalufia del barroco se distinguié mucho mas por
la construccidn de retablos que no por la imagineria de Semana Santa, cuya produccion se hallaria lejos en cantidad y
calidad de los especializados y reconocidos talleres castellanos o andaluces. Aun asi, también nos apetece sefialar que
seglin imagenes fotograficas anteriores a la guerra civil espaiola, algunos de los pasos que fueron destruidos no eran
ya de época barroca, sino esculturas contemporaneas realizadas o bien a finales del siglo XIX o inicios del XX, con
connotaciones estilisticas que oscilan entre el modernismo y el novecentismo e incluso en algunos casos vemos
imagenes construidas en tiempos de la Segunda Republica (principios de la década de 1930) y que denotaban una clara
intencion de renovacion del gusto, apostando incluso por la influencia de las vanguardias artisticas, como hemos
visto en algin ejemplo.

BGARGANTE, Maria: “Do Barroco ao Neclassicismo no entalhe escultural catala. A sua avolugdo através duma pardquia de
Barcelona”, Imagem Brasileira ,n. 9, 2018, p. 66-71. En el mismo articulu aparecen dos fotografias de este paso procesional.
4 YEGUAS GASSO, Joan: Ramon Amadeu: 200 anys de la seva estada a Olot. Museus d’Olot: 2012.
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Figura 8. Detalle de la Virgen Dolorosa del paso de La Santa Espina, del Gremio de la Seda de Barcelona,
obra de Ramon Amadeu (1783).
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Fuente: Fotografia de Joan @;s_par_a Ramon Amadeu: 200 anys de la seva estada a Olot. Museus d’Olot: 2012.

En cambio, después de la Guerra se volvieron a reconstruir muchos pasos pero en un espiritu ya muy distinto, mas
cercano a una sensibilidad neo-barroca, como se pone de manifiesto en el Santo Sepulcro de Gerona, disefiado por el
arquitecto Joaquim Masramon de Ventos (1910-1987) y tallado en los talleres de Claudio Rius Garrich (1892-1970), uno
de los mejores imagineros de su época'®. Sobre la carroza, ocho angeles portan a hombros el Santo Sepulcro precedidos
de otros dos con candelabros que piden silencio al paso del Yacente. Lejos queda pues el espiritu de lineas austeras
del novecentismo catalan o la sinuosidad e influencia medievalizante del modernismo e incluso algunos intentos
vanguardistas como el antes mencionado Jesus de la Humillacion de la Semana Santa tarraconense. Las décadas de
1940 y 1950, marcadas por una dura postguerra, son tiempos en los que la iglesia catolica ejerce su influencia buscando
una intensificacion de la fe, por lo que la estética “persuasiva” del barroco continuaba siendo efectiva.

LA INFLUENCIA ANDALUZA Y MURCIANA: SALZILLO EN BADALONA Y LAS PROCESIONES DE
MATARO YHOSPITALET DE LLOBREGAT

Durante los primeros afios del franquismo, las ciudades metropolitanas cercanas a Barcelona vivieron una gran oleada
migratoria procedente de otras regiones espafiolas como Andalucia, Murcia o Extremadura. En ocasiones esta poblacion
se instalaba en barrios de nueva creacion, lo que favorecia un fuerte sentimiento de “comunidad” que lleg6 incluso al
ambito de lo religioso, favoreciendo la creacion de cofradias que recordaban las de su tierra natal y encargando
imagenes que también recordaran las existentes sobre todo en las grandes procesiones andaluzas.

A partir de la década de 1960 se percibe en Catalufia, mas que en otras regiones de Espafia, una fuerte influencia del
Concilio Vaticano II (1962-1965), quizas por el caracter industrial, mas urbano y progresista de Barcelona y su area
metropolitana, afines a la necesidad de modernizar la iglesia. Es por ello que los sacerdotes jovenes empezaron a
considerar que las procesiones de Semana Santa formaban parte del pasado, consideracion que a veces entraba en
conflicto y contradiccion con los propios fieles, especialmente en las comunidades que habian llegado del sur de
Espafia y de regiones como Andalucia, Murcia o Extremadura, que eran personas en su mayoria creyentes y para las
que la expresion de la religiosidad popular constituia un vinculo emocional con la tierra que habian dejado atras.

Pero en cualquier caso, el ambiente desfavorable de la iglesia como institucién, propicié que algunas cofradias se
extinguieran, guardando sus imagenes en almacenes para no volver a utilizarlas. Fue el caso de la extinta cofradia de
Jestis Nazareno en Badalona, que dejo su patrimonio a la parroquia de la ciudad, que lo acab6 cediendo a otra entidad,

1SROMERA, Alvaro: “Semana Santa en Cataluiia” en http://miscelaneaartesacro.blogspot.com/2017/02/semana-santa-en-cataluna-
1-parte.html [consulta: 29 de septiembre de 2020].
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la Congregacion de los Dolores, popularmente conocida como los servitas, que se hicieron cargo en primera instancia de dos
figuras de talla, mutiladas de piernas y brazos y en un estado de conservacion muy precario. Estas imagenes procedian
seguramente de un paso dedicado a la Santa Cena que la cofradia de Jestis Nazareno habria comprado en los afios cincuenta
ala cofradia California de Cartagena, a través de contactos de miembros de la cofradia badalonesa con familiares residentes
en Murcia. La sorpresa se produjo cuando hace veinte afios los servitas de Badalona recibieron una llamada de Andrés
Hernandez Martinez, miembro de la cofradia California de Cartagena, que dijo que aquellas imagenes habian sido atribuidas
a Francisco Salzillo, y que cuando se produjo su venta de Cartagena a Badalona, en los afios cincuenta, se desconocia dicha
atribucion's.

En el afio 2001, y como iniciativa de la Congregacion de los Dolores de Badalona, las dos imagenes procesionales ingresan
en la Escuela Superior de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales de Cataluina (ESCRBCC) para su restauracion.
Del estudio realizado se concluyo que eran imagenes susceptibles de ser atribuidas al entorno del célebre escultor murciano
Francisco Salzillo, aunque hasta el momento no se haya podido determinar con claridad, pudiendo ser su discipulo, el
escultor Antonio Riudavest, el autor de las imagenes'’. En cualquier caso, se trata de un ejemplo de comercio de “segunda
mano” que no era extrafio entre cofradias que vendiendo antiguos pasos querian comprar unos nuevos que les satisficieran
mas -entrariamos aqui en aspectos como la evolucion del gusto o como la consideracion “patrimonial” no va necesariamente
de la mano de la consideracion “devocional”. A su vez, los que adquirian un paso de segunda mano lo hacian a menudo por
motivos econdmicos: en el supuesto caso de la cofradia de Jesus Nazareno de Badalona, estariamos hablando de una
comunidad de origen migrante, humilde y obrero, que en esos momentos (en los afios 50 y con la postguerra muy reciente)
no podia permitirse quizas el encargo de nuevo cuiio a un imaginero especializado, ademas de priorizar en ese caso concreto
las “facilidades” del contacto con Murcia, su region de procedencia.

Esta situacion “precaria” que podemos presumir en las primeras cofradias o hermandades fundadas en Cataluiia por migrantes
procedentes del sur de Espana atin en tiempos cercanos a la postguerra que favorecia este comercio de segunda mano,
contrastaria con los encargos suntuosos y sin escatimar recursos de las cofradias de origen migrante que fueron creadas en
momentos mas recientes, a partir de los afios ochenta del siglo XX, cuando estas comunidades de origen andaluz, murciano
o extremefio ya llevaran mucho tiempo en Catalufia y su situacion econdmica -aunque pueda tratarse de una masa social
mayoritariamente obrera- estara ya mucho mas consolidada, lo que les va a permitir, respaldados en su fe y el sentido de
comunidad que les une, sumar esfuerzos para no reparar en gastos a la hora de que “su” Virgen o “su” Cristo sean las figuras
mas hermosas de la procesion.

Con todo ello, resulta evidente que en algunas grandes ciudades metropolitanas las actuales procesiones de Semana Santa
son fruto de un mestizaje entre las tradiciones autoctonas catalanas -como por ejemplo la presencia de los “armats”,
soldados vestidos de romanos que desfilan de forma marcial acompaiiando al séquito procesional- y las tradiciones importadas,
como los pasos procesionales de las cofradias que tienen su origen en la comunidad de fieles procedentes de las susodichas
regiones del sur de Espafia.

Un caso muy singular y que congrega uno de los mayores niimeros de devotos y curiosos en Catalufia es la procesion de la
denominada Cofradia 15+1 de ’'Hospitalet de Llobregat, ciudad anexa a Barcelona y la segunda més grande de Catalufia. Esta
entidad tiene su origen en el aflo 1977, cuando un grupo de quince andaluces residentes en la ciudad estaban en un bar
viendo en la television las procesiones de la Semana Santa sevillana. Embargados por la emocién, un impulso les hizo
levantar de sus sillas y cogiendo cuatro botellas de cerveza a modo de candelabros, las situaron sobre una mesa forrada con
un mantel junto a una estampa de la virgen y con devocion la izaron, como se iza un paso de Semana Santa. Acto
seguido, salieron a la calle donde observaron como algunos ciudadanos se soltaban a cantar saetas a su paso mientras otros
lloraban de emocion y afioranza. Es por eso que la denominacion de 15+1 procede de las quince personas que levantaron la
mesa en aquel momento, mientras el 1 simboliza el pueblo de L’Hospitalet, 1a ciudad que les acogié. Como en un principio su
creacion no fue bien vista por el parroco, se constituyeron como una asociacion laica, convirtiendo también su procesion en
una procesion laica, que en realidad es la tinica en todo el estado espaiiol. Como procesion laica se caracteriza por no contar
con la presencia de la iglesia, y estd presidida por responsables del ayuntamiento, en representacion de la ciudad. Sus
estatutos no son eclesidsticos y suman mas de 700 socios, que asumen la condicion laica de la entidad. Asimismo, las
imagenes no estan custodiadas ni vinculadas a ninguna iglesia, la procesion no la encabeza ningun sacerdote y peregrinan
hasta un hospital, en lugar de hacerlo a una iglesia'®.

16 ACEDO, Angel: Una Santa Cena para Badalona. Una aproximacién cultural i social al patrimonio artistico, espiritual e histérico.
Trabajo de Final de Grado (inédito). Universitat Pompeu Fabra, 2020.

7 QUILES, Margarida; ROCABAYERA, Rosa: “Primeros resultados del estudio de dos imagenes procesionales atribuidas a
Francisco Salzillo”, Unicum, p. 65-67.

18 PUENTE MATAS, Marina: “Vivencia y auge de la Semana Santa andaluza en Catalufia”, en DIAZ GOMEZ, Jose Antonio;
PALOMINO RUIZ, Isaac; RODRIGUEZ MIRANDA, Maria de 1 Amor (Coord.): Compendio historico-artistico sobre Semana
Santa: Ritos, tradiciones y devociones, 2017, p. 290-299 y https://barcelonatrendingtopics.wordpress.com/2017/03/12/historia-
cofradia-15-1/[Consulta: 15-10-2019].

32



IMAGINERIA PROCESIONAL EN CATALUNYA. Maria Garganté Llanes

Un capital social tan importante y que ya lleva en su mayor parte décadas viviendo en el Hospitalet, donde han arraigado
y progresado pero sin olvidar sus lazos de sangre y emocionales con su tierra de origen, ha propiciado que la entidad
acumule la capacidad de poder encargar hasta nueve pasos para su procesion. De todos ellos, seis estan dedicados a la
Pasion de Cristo y tres con la Virgen bajo palio. Los pasos son los siguientes: Entrada triunfante de Jesus en Jerusalén
(La Borriquita), Nuestro Padre Jesus Cautivo, Nuestro Padre Jesus Nazareno, Santisimo Cristo de la Expiracion, Santo
Sepulcro y Nuestro Padre Jesus Resucitado, mientras que los pasos de la Virgen bajo palio son Nuestra Sefiora de los
Dolores, Nuestra Sefiora de la Piedad y Nuestra Sefiora de los Remedios (Figura 9). Estos pasos son obra del imaginero
Martin Richarte, originario de Jerez de la Frontera (Andalucia), que después de estudiar Bellas Artes en Sevilla emigro a
Catalufia en 1968, trabajando primero en los Talleres Salesianos de Barcelona. De todos modos, como el mismo explica
en una entrevista, pronto se independizé porque en Catalufia no habia muchos imagineros ni escultores especializados
en arte religioso. Esto de debio seguramente a la disminucion de encargos de imagineria religiosa que se experimento6 en
Catalufia a partir de los afios sesenta como consecuencia del clima de modernizacion y austeridad artistica impulsado
por el Concilio Vaticano II, que fue secundado por muchos sacerdotes catalanes.

Figura 9. Cartel con las nueve imagenes de Semana Santa de la Cofradia laica 15+1 de Hospitalet de Llobregat (Barcelona),
realizadas por el imaginero andaluz afincado en Cataluiia Martin Richarte.

Fuente: Pagina de Facebook de la Asociacion Cultural Andaluza Cofradia 15+1.

Otra ciudad metropolitana que cuenta hoy en dia con una notable presencia de cofradias de origen andaluz que tienen
un protagonismo del todo destacable en Semana Santa es Matard, donde conviven la Venerable Congregacio dels
Dolors, institucion historica del siglo X VII, que cuenta con una capilla anexa a la iglesia parroquial y que es una de las
obras mas destacables del barroco catalan por sus pinturas y decoracion, con otras instituciones o cofradias de
creacion reciente y de influencia andaluza, especialmente las hermandades Nuestra Sefiora de la Soledad (1987), 1a de
Jesus Cautivo y Nuestra Sefiora de los Dolores (1986) y la de Jests Nazareno y Nuestra Sefiora de la Esperanza (1987),
creadas todas a partir de 1986, cuando se recuperaron en Mataro las procesiones que habian sido suspendidas en 1971.
Esta suspension se dio de nuevo a consecuencia del Concilio Vaticano II, segun el cual muchos sacerdotes consideraron
que las procesiones y su parafernalia barroca correspondian al pasado y no estaban acordes con una sensibilidad mas
moderna.

Respecto a las imagenes de estas hermandades o cofradias, la de Nuestra Sefiora de la Soledad es obra de Juan Ventura
-imaginero de Lora del Rio afincado en Sevilla- que también realizara, un afio mas tarde, la imagen de Jesus Cautivo para
la hermandad del mismo nombre y de Nuestra Sefiora de los Dolores, cuya imagen fue realizada por el imaginero
sevillano Pedro Pérez Hidalgo (1912-2005) (Figura 10). Por su parte, las imagenes de las hermandades de Jestis Nazareno
y Nuestra Sefiora de la Esperanza seran realizadas por el imaginero Martin Richarte, el artifice de los pasos de la
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Cofradia 15 + 1 de I’Hospitalet de Llobregat. Estas hermandades o cofradias de origen andaluz coinciden pues en
encargar sus imagenes preferentemente a imagineros andaluces o de procedencia andaluza residentes en Cataluiia,
que son fieles al estilo de las procesiones andaluzas por lo que sus imagenes pueden ser calificadas de neo-barrocas .
Por otra parte, las hermandades o cofradias recuperadas también a partir de 1986 pero que ya existian en los afios
cuarenta o cincuenta, como la de la Oracion del Huerto (1944), la de la Coronacion de Espinas (1949), formada por
antiguos alumnos del colegio de los Maristas o la cofradia salesiana de la Verodnica (1952), encargan sus obras a
imagineros catalanes que durante la postguerra estaban activos, como Marti Casals en el primer caso, Lluis Sabadell en
el segundo o el Taller de los Salesianos en el tercero. De todos modos, también hay hermandades creadas a finales de
los afios ochenta como la del Santo Sepulcro o la del Cristo de la Agonia que encargaran sus imagenes a la factoria de
El arte cristiano de Olot. Finalmente, también es una imagen de Olot la que procesiona como Cristo de la Buena Muerte,
que es una cofradia que tiene su origen en el siglo XVII pero cuya imagen actual, también procedente de los talleres de
Olot, fue cedida por un particular®.

Figural0. Virgen de los Dolores de Matar6, a punto para salir en procesion a la manera “andaluza”.

T TIFL P TeE. h W L | s

H' " TE YN 1 I "SRR Jn ] EaJ im

Fuente: http://setmanasantamataro.blogspot.com/

TRADICION E INCORPORACION: LA convivencia entre laimagineria andaluza y la industria artesanal de “santos”
en Catalufia

Como sefialabamos al principio, la pérdida patrimonial de la Guerra Civil, junto a un importante proceso de “laicizacion’
de la sociedad catalana iniciado sobre todo a partir del impacto del Concilio Vaticano II, son aspectos que van a
comportar la poca atencion patrimonial dedicada a los pasos o “misteris” de Semana Santa. En Catalufia se ha dedicado
mas atencion de este tipo a otras manifestaciones vinculadas a la Semana Santa como la representacion de la “Danzade
la Muerte” en la localidad de Verges (Girona) o los desfiles de “armats” que imitan a las legiones romanas, siendo los

b}

18 Conviene insistir en la importancia del sentimiento de cohesion a nivel comunitario que confiere la pertenencia a una
hermandad o cofradia de este tipo, siendo sus imagenes objeto de culto durante todo el afio. Por ejemplo, Las hermandades de
Nuestra Seflora de los Dolores, Nuestra Sefiora de la Soledad y de Nuestra Sefiora de la Esperanza visten a sus imagenes de luto
durante el mes de noviembre como signo de culto y respeto a los difuntos.

La informacion sobre imagenes e imagineros de la Semana Santa de Matar6 ha sido extraida de la pagina web dedicada la
Semana Santa de dicha ciudad: http://setmanasantamataro.blogspot.com/ [Consulta: 02-11-2020].
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“manaies” de la ciudad de Girona los mas famosos, que ejecutan determinadas coreografias que tienen en parte como
escenario la gran escalinata barroca de la Catedral®'.

Podemos afirmar que salvo contadas excepciones -las de las ciudades donde historicamente la Semana Santa ha
formado parte de su “capital” comunitario y de su tradiciéon, como Tarragona-, las procesiones de Semana Santa que
hoy en dia presentan una mayor vitalidad en el sentido tradicional de contemplacioén con fervoroso respeto de unos
pasos que representan escenas de la Pasion de Cristo o imagenes de la Virgen, son las que sobre todo en el area
metropolitana barcelonesa estan organizadas o cuentan con una elevada participacion de entidades de procedencia
andaluza y que han adaptado la procesion a sus rituales (el canto de las saetas en algunas localidades como Sant
Viceng dels Horts, Hospitalet o Matard) y a su estética propia, que imita en gran parte las procesiones sevillanas o
andaluzas en general?. Eso conlleva que a la hora de encargar imagenes o pasos procesionales, sea habitual -también
por los vinculos familiares atin existentes entre los cofrades y su tierra de origen- contactar con imagineros andaluces
que realizan las imagenes seglin el gusto tradicional y una estética del todo neo-barroca.

De todos modos, hoy en dia en Catalufia persiste una fabrica “de santos” mas que centenaria, heredera de una
industria de imagineria que se creo en el siglo XIX en la pequeiia ciudad de Olot y que ha llegado a exportar imagenes
a todo el mundo. “El arte cristiano” es la tinica de las fabricas de santos que subsiste y que alberga en su interior el
denominado “Museo de los santos de Olot”?. El origen de esta fabrica se debe a los hermanos Joaquim y Maria
Vayreda, ambos artistas pintores que durante sus viajes a Paris conocen y asimilan la imagineria surgida del denominado
“estilo Saint-Sulpice”, fruto de la recuperacion del espiritu religioso del siglo XIX, que contrastaba con las numerosas
heterodoxias politico-religiosas. Se trataba de promover un tipo de iconografia de corte muy occidental, incluso con
matices locales si era posible. Los hermanos Vayreda, junto con el pintor también olotense Josep Berga, crearan pues
en 1880 la sociedad llamada “Vayreda, Berga y Cia”, que se transformaria mas tarde en “El Arte cristiano”. La cantera
para lamano de obra de dicha fabrica eran los propios alumnos de la Escuela de Dibujo de Olot, que se habia creado a
finales del siglo X VIII. Algunos de ellos llegaron a ser escultores notables y con prestigio internacional, como Eusebi
Arnau o Miquel Blay, lo que en el campo de la imagineria de Semana Santa dio frutos notables como el paso del Santo
Sepulcro, obra de Maria Vayreda, Josep Berga y Celesti Devesa, realizado durante el primer cuarto del siglo XX i que se
expone en el Museo de los Santos, donde podemos apreciar la voluntad de imprimir un estilo que superara los modelos
barrocos, privilegiando un estilo acorde con el del Modernismo catalan (Figura 11). El éxito de “El Arte cristiano”
propicid que se instalaran otras fabricas, llegando al nimero de 20 a principios del siglo XX.

Las imagenes que ofrece “El arte cristiano” en la actualidad estan realizadas en pasta de carton, lo que les confiere una
mayor ligereza y también un precio mas asequible que acudir a un escultor o tallista. Aunque su especializacion y
objecto de mayor demanda son las esculturas individuales correspondientes a imagenes del santoral o las figuras de
belén, en el catidlogo que ofrecen en su pagina web se incluyen también los pasos de Semana Santa, ofreciendo
distintas versiones del Calvario, la Caida de Jesus, la Santa Cena, Cristo en la columna, Coronacién de espinas, Cristo
de la Humildad y la Paciencia, Cristo yacente en el sepulcro, Duda de Santo Tomas, Ecce Homo, Flagelacion, el Beso de
Judas, Jesus con el Cirineo, la Veronica, Jesus entrando en Jerusalén, Jesus Nazareno con la cruz, Encuentro de Jesus
con su madre, Jestis Nazareno del Gran Poder, Jests orando en el huerto y Jests resucitado. Segun el texto de su
pagina web:

Nuestras imagenes se realizan de manera artesanal a partir de moldes de imagenes realizadas por

ilustres escultores de la Escuela Olotina del siglo XIX i XX (Vayreda, Blay, Alentorn, Traité...). Cada

escultor disend y adapt6 la figura escalando los detalles y diferentes matices segun medida. Nuestras
figuras nunca son reproducciones a escala en serie, son obtenidas de moldes de modelos originales.

2l Somos conscientes que la extension del articulo no nos permite abordar las particularidades de la Semana Santa en otros
lugares de Cataluiia, sobre todo en territorios mas rurales, donde se han conservado expresiones genuinas y antiguas de la
procesion de Semana Santa, como el “Desclavament” del Cristo de brazos articulados en la Granadella (Lleida) o los singulares
“armats” en la procesion de Esterri d’Aneu (Lleida), por citar solamente dos ejemplos. Asimismo, respecto a las
manifestaciones mas conocidas como la mencionada “Danza de la Muerte” en Verges (Gerona) urge sefialar que su
representacion se ha “espectacularizado” por la afluencia del turismo, pero que para los fieles locales, la “Danza” no deja de ser
una parte mas de la procesion, que es el acto litiirgico verdaderamente importante para la poblacion. Hablariamos pues de un
cierto conflicto entre patrimonio festivo y turismo, en el sentido que un ejemplo interesante patrimonialmente hablando como el
de la Granadella no ha sido “turistizado” mientras que el ejemplo de Verges si lo ha sido, en parte debido a su situacioén
geografica cercana a uno de los grandes epicentros del turismo en Catalufia como es la Costa Brava.

22 Una notable excepcion seria la Procesion del Silencio en Badalona, que bajo el impulso de la Congregacion de los Dolores o
los servitas, ha preservado patrimonialmente el valor de ser considerada una de las procesiones mas antiguas de Catalufia, hoy
agrupada bajo el paraguas de la asociacion “Amics de la Processo”, destinada a poder sufragar la realizacion de ésta cada Jueves
Santo. En la procesion participan pasos o misterios procedentes de las distintas parroquias de la ciudad y también las distintas
hermandades de origen andaluz como la Hermandad del Santisimo Cristo Redentor y Ntra. Sra. de la Soledad de Llefia, el
Rincon del Arte y de la Musica de Andalucia y Catalunya” de Bufala o el Centro Cultural Rociero de Nuestra Seiiora de la
Esperanza de Badalona.

ZMURLA GIRALT, Josep: La imatgeria religiosa d’Olot. Diputacié de Girona: 2012; FERRES, Pilar: El Arte Cristiano.
Passat i present d’una industria artesanal. Olot: El Arte Cristiano. Vayreda, Bassols i Casabd SL, 2006.
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Figura 11. Paso procesional realizado en los talleres de El Arte Cristiano de Olot (Girona), hoy en dia en
el Museo de los Santos de Olot.

Fuente: Museu dels Sants d’Olot.

Cada tamafio de nuestro catidlogo pertenece a una figura creada artesanalmente. La decoracion de las imagenes se
realiza de forma manual®.

Pero la pregunta que podriamos realizarnos hoy en dia es el nivel de “efectividad” que tienen estas imagenes, no por
la calidad de su ejecucion formal, sino por su “recepcion” por parte del espectador, fuertemente condicionada a la fe del
mismo. En este sentido, es significativo este fragmento de una entrevista al imaginero andaluz Martin Richarte, antes
mencionado como artifice de muchas de las figuras procesionales de cofradias de origen andaluz que hoy desfilan en
Catalufia:
Es muy bonito todo lo que conlleva la Semana Santa. Y en estas obras es importante la vocacion de
la profesion, que te da la sensibilidad a la hora de hacerla. No tanto la fe. Pero si saber lo que quiere
la gente. Un afio, una mujer, en el paso del Cristo Crucificado de I’Hospitalet vino y me beso las
manos. Me dijo que gracias a mi se habia curado su hija después de haber superado una operacion a
corazoén abierto. Porque ella se lo habia pedido al Cristo y El se lo habia concedido. Y yo habia hecho
al Cristo .

La fe sigue moviendo el animo de muchos fieles en Semana Santa, para los que la imagen pasa a encarnar por ella misma
“lo sagrado”, siendo considerada casi una reliquia, lo que nos lleva a recordar que en E! poder de las imdagenes, David
Freedberg habla de la idea de “presencia”, que se impone a la idea de “representacion”: “Es decisivo este paso de la
representacion a la presentacion, de ver un objeto que representa a la Virgen, a verla a ella realmente en el
objeto”26.

De este modo, una imagen concebida como “pieza tnica” por un imaginero, ain hoy en dia despertara un mayor
fervor y adhesion que no una imagen de caracter mas “seriado” como nos lo sugieren las figuras de “El Arte
Cristiano”, aunque se trate de una industria con procesos muy artesanales (Figura 12). En cualquier caso, la
“universalidad” y

BMURLA GIRALT, Josep: La imatgeria religiosa d’Olot. Diputacié de Girona: 2012; FERRES, Pilar: El Arte Cristiano.
Passat i present d’una industria artesanal. Olot: El Arte Cristiano. Vayreda, Bassols i Casabo SL, 2006.

24 Hemos extraido la informacion fundamentalmente de la pagina web de la empresa “El Arte Cristiano” https://
www.elartecristiano.com//pasos-semana-santa. Consulta: 15 de octubre de 2020.

2 “Artesano de emociones”, noticia aparecida en el suplemento “Vivir” de La Vanguardia (12/04/2006).so0s-semana-santa
Consulta: 15 de octubre de 2020.

2 FREEDBERG, David: El poder de las imdgenes. Madrid: Catedra, 1992, p. 50.
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Figura 12. Imagen publicitaria en las redes sociales de la empresa El Arte Cristiano, que sigui fabricando imagenes de Semana
Santa y mandéandolas a diversos puntos de la geografia espafiola e internacional.

Fuente: Instagram.

aceptacion del tipo de figuracion que propone El Arte Cristiano -bastante anclado en un espiritu que podriamos
considerar “decimonénico”- hace que hoy en dia sigan recibiendo encargos desde puntos dispares la Peninsula
Ibérica y mas alla. Y como los tiempos cambian y la forma de publicitarse también, sus imagenes aparecen en redes
como Instagram ofreciendo garantias como la “entrega inmediata”, al menos por lo que respecta a algunas figuras que
son clasificadas como “Oportunidades”.

En definitiva, “arte y simulacro” podria denominarse un hipotético debate entre la consideracion patrimonial que hoy
otorgamos a las imagenes antiguas conservadas, pero que sin embargo no gozan del fervor que si tienen algunas
imagenes realizadas en las tltimas décadas per que tienen el poder de evocacion de una tierra que se ha dejado atras
y ayudan a mantener un sentimiento de comunidad.
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PRESENCA DAS IMAGENS DE VESTIR NO RIO GRANDE DO SUL

Gabriela Carvalho da Luz!

RESUMO

O texto apresenta os resultados parciais da pesquisa em desenvolvimento, intitulada Imagens de vestir no Rio Grande
do Sul: inventario e andlise de como se inserem nas comunidades e nos ritos religiosos. O estudo tem como principal
objetivo realizar um inventario dessas imagens, evidenciando suas caracteristicas formais e iconograficas, bem como
destacando seus usos na contemporaneidade.

Palavras-chave: Imagem de vestir. Arte sacra. Arte no Rio Grande do Sul. Escultura devocional.

PRESENCE OF DRESSING IMAGES IN RIO GRANDE DO SUL
ABSTRACT
The paper presents the partial results of the research under development, entitled Dressing images in Rio Grande do Sul:
inventory and analysis of how they fit into communities and religious rites. The main objective of the study is to make
an inventory of these images, highlighting their formal and iconographic characteristics, as well as highlighting their
uses in contemporary times.
keywords: Dressing images. Sacred art. Art in Rio Grande doSul. Devotional sculpture.

PRESENCIA DE IMAGENES VESTIDOS EN RIO GRANDE DO SUL
RESUMEN
El texto presenta los resultados parciales de la investigacion en desarrollo, titulada Imagenes del vestir en Rio Grande do
Sul: inventario y analisis de cdmo encajan en comunidades y ritos religiosos. El principal objetivo del estudio es realizar
un inventario de estas imagenes, destacando sus caracteristicas formales e iconograficas, asi como sus usos en la época
contemporanea.
Palabras clave: imagen de vestir. Arte religiosa. Arte en Rio Grande do Sul. Escultura devocional.

INTRODUCAO

Esta pesquisa esta em desenvolvimento e sendo realizada no ambito do Mestrado em Artes Visuais do Instituto de Artes
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul sob orientagdo da Prof*. Paula Ramos, ¢ é subsidiada pela Capes,
Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior.

Quando fui tomado pelo amor da beleza da casa de Deus, o esplendor multicolorido das gemas por
vezes me arrancava as preocupacdes exteriores, e a diversidade das santas virtudes parecia transportada
das coisas materiais para as coisas imateriais por uma nobre meditagdo, e era como se eu estivesse
nalgum lugar exterior ao orbe terrestre que ndo se encontraria nem na sujeira da terra nem inteiramente
na pureza do céu: pelo dom de Deus, e de maneira anagdgica fui transportado (transferri) do espago
inferior a este espaco superior. (Abade Suger de Saint-Denis apud SCHMITT, 2007, p.81).

O testemunho acima, de Abade Suger (1081%1151), trazido pelo medievalista Jean-Claude Schmitt em O corpo das
imagens: ensaios sobre a cultura visual na Idade Média, nos revela a perspectiva daquele que cré, e que por meio das
imagens incentiva a fé. As interferéncias arquitetonicas de Suger e a ideia de anagogia? marca o modo como a cultura
ocidental se relaciona com a imagem de carater sacro, surgindo assim o modelo de contemplag@o de uma obra de arte
concebida como via de acesso a Deus (SCHMITT, 2007, p.82).

A experiéncia sensorial se transmuta em experiéncia emocional e espiritual, e ao falar de sensorial ndo me refiro
somente ao olhar, mas também ao caminhar em uma procissdo, ao beijar os pés de uma imagem, ao trocar suas vestes em
um dia de festa. Refiro-me ao momento em que o corpo da imagem, aquele que recorda o corpo santo que ndo pode se
fazer presente substancialmente, encontra-se com o corpo do fiel. A relagdo que se estabelece com a imaginaria sacra é
extremamente ligada ao corpo, um corpo que € veiculo para replicar o modo de vida de Sdo Francisco, para seguir o
exemplo de Cristo, seu sacrificio lembrado pelas imagens e pelas encenagdes dos passos, e pelas mortificagdes e
peniténcias realizadas para expia¢do dos pecados.

! Mestranda PPGAV/Historia, teoria e critica (UFRGS). Bacharela em Historia da Arte (UFRGS). E-mail: gabrielacluz@hotmail.com
2 Método de interpretagdo mistica ou espiritual dos simbolos, alcangando o éxtase mistico, ou arrebatamento da alma diante do que se
refere ao divino.
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Abre-se o presente texto fazendo essa mencgdo ao corpo pois a pesquisa intitulada Imagens de vestir no Rio
Grande do Sul: inventario e analise de como se inserem nas comunidades e nos ritos religiosos, que se encontra em
desenvolvimento, encaminha-se para o estudo dos usos das imagens de vestir na contemporaneidade, e de que
maneira, dentro dos ritos catolicos, acontece a aproximagao desse corpo-imagem com o corpo do fiel, que € espectador
e participador desses ritos.

Entende-se que é de suma importancia compreender a relagdo da comunidade catdlica com a imagem, ja que sdo essas
relacdes que fazem a imagem estar ativa ou ndo. Tende-se a esquecer as imagens quando se perdem os ritos, e as
mudangas neles efetivadas mudam também as chaves de leitura. A imagem de vestir ¢ um objeto que para ser compreendido
pressupde um estudo que tenha em seu escopo abordagens formais e iconologicas, mas, a0 mesmo tempo, considere os
estudos sociais e antropologicos. Dentro dos limites encontrados no processo de pesquisa, essas abordagens serdo
consideradas.

As imagens de vestir podem ser sumariamente definidas como um tipo de imaginaria devocional que se constitui em
estrutura simplificada (imagem de roca) ou complexa (imagem anatomizada), geralmente articuladas, que necessariamente
recebem vestes em sua complementagio iconografica. E importante ressaltar que todas as imagens de roca sio imagens
de vestir, tendo uma estrutura em ripas de madeira em partes cobertas pelas roupas, mas que nem todas as imagens
anatomizadas e articuladas o s2o (COELHO e QUITES, 2014, p.46). Essas imagens podem ser utilizadas em retabulos,
conjuntos cenograficos efémeros, como imagens processionais, ou até mesmo como imagens de oratorio. Sua multipla
funcionalidade se da muito em razdo de seu naturalismo e qualidades retoricas, que foram muito empregadas no Brasil
colonial como meio de persuasdo e instrumento catequético. Seus reluzentes olhos de vidro, membros articulados,
cabeleiras naturais, e, muitas vezes, a policromia de lagrimas e sangue com aspecto fresco, promovem uma identificagcido
do fiel com o santo representado (Figural). A imagem, por aproximar através da retorica da dor, torna a por¢ao divina do
santo mais compreensivel & mente humana.

Figura 1 - Imagem de vestir de Santa Rita de Cassia.

Fonte: Gabriela Luz/2019.

E possivel observar, através da revisdo bibliografica, que as pesquisas académicas acerca das imagens de vestir vém
despontando com maior frequéncia desde a defesa da tese de Maria Regina Emery Quites, em 20006, intitulada /magem de
vestir: revisdo de conceitos através de estudo comparativo entre as Ordens Terceiras Franciscanas no Brasil. Hoje é
possivel encontrar produgdes em diferentes niveis de pesquisa, passando por graduandos até chegar nos doutores,
que tém se proposto a discutir por algum viés esse tipo de imaginaria. Ainda assim, encontramos um vasto campo de
possibilidades de pesquisa das imagens de vestir.

3 A pesquisa ¢ um desdobramento de meu Trabalho de Conclusdo de Curso em Historia da Arte junto & UFRGS, intitulado
Imagem em procissdo: um estudo das imagens de vestir nos acervos da Santa Casa de Misericordia de Porto Alegre, sob orientagdo
do Prof. Paulo César Ribeiro Gomes. Disponivel em:<http://hdl.handle.net/10183/173153>, acesso em: 21 de outubro de 2019.
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No caso da pesquisa apresentada, o disparador foi a lacuna geografica existente no estudo da imaginaria sacra proveniente
de uma tradi¢do que podemos localizar como luso-brasileira. No Rio Grande do Sul, estuda-se com maior frequéncia a
imaginaria missioneira, que € caracterizada por tragos singulares do trabalho indigena, atribuindo a essas manifestagdes
o status de produg@o local e tnica, o que certamente despertou uma urgéncia em seu estudo. Porém, encontram-se no
Rio Grande do Sul outras produgdes, oriundas da Bahia, do Rio de Janeiro e até mesmo de Portugal e dos Agores

Acerca do estudo da arte sacra colonial no Rio Grande do Sul, pode-se destacar o trabalho realizado pelo LEPAC
(Laboratorio de Estudos e Pesquisa em Arte Colonial do IA-UFRGS), entre, aproximadamente, 2003 e 2009, coordenado
por Marcia Cristina Leao Bonnet. Esse laboratorio desenvolveu dois projetos de pesquisa, o primeiro intitulado Arte
Colonial no Extremo Sul da América Portuguesa, cujo objetivo principal consistia em mapear e analisar a producdo
colonial no Continente de Sdo Pedro, na regido missioneira e na antiga Colonia de Sacramento; o segundo projeto,
intitulado O Conjunto Escultorico dos Sete Povos das Missoes: trocas interculturais e produgdo estética, se detinha
no estudo da imaginaria produzida nas missdes jesuiticas da Banda Oriental focalizando especificamente aspectos
relativos as trocas interculturais que se deram no processo. Apesar do desenvolvimento desses projetos, o material
acerca da imaginaria de vestir no Rio Grande do Sul era diminuto e esparso até a realizacdo da monografia Imagem em
Procissdo: um estudo das imagens de vestir nos acervos da Santa Casa de Misericordia de Porto Alegre.

Até o momento, ndo conhecemos o nome de nenhum mestre que tivesse produzido imagens de vestir em territorio
gaucho, mas é expressiva a quantidade de pegas nessa categoria, o que atesta sua relevancia nas comunidades nas
quais sdo encontradas, notadamente no periodo em que as mesmas foram introduzidas na vida social e religiosa.
Atentando-se a essa realidade, iniciou-se investigagdo em duas frentes: realizar um inventario das imagens de vestir
existentes no Rio Grande do Sul, apreendendo a situac@o desse tipo de imaginaria no Estado, e estudando seus usos,
bem como as relagdes sociais estabelecidas a partir delas.Em um primeiro momento, esse processo de inventario se
detinha em quatro cidades do Rio Grande do Sul e em nove institui¢des:

Porto Alegre: 1) Igreja Matriz Madre de Deus, 2) Igreja Nossa Senhora das Dores, 3) Santa Casa de Misericordia;
Viamaio: 4) Igreja Matriz Nossa Senhora da Conceicao;

Rio Grande: 5) Catedral de Sdo Pedro, 6) Colecdo de Arte Sacra do Museu da cidade do Rio Grande (Capela Sdo
Francisco de Assis);

Rio Pardo: 7) Igreja Matriz Nossa Senhora do Rosario, 8) Capela de Sdo Francisco, 9) Igreja Senhor dos Passos.
Atualmente, esse mapeamento esta sendo expandido, pois ja foram localizadas imagens de vestir também nas cidades
de Pelotas e Jaguardo, sendo em Pelotas, na Igreja Matriz de S2o Francisco de Paula e na Capela do Hospital Santa
Casa; em Jaguarao, foram localizadas imagens na Igreja Matriz do Divino Espirito Santo.

Primeiramente, a pesquisa se dedicara a compilar informagdes sobre cada uma das imagens, detalhando suas
caracteristicas. Juntamente ao inventario, serdo realizadas leituras das imagens, investigando as iconografias, suas
possiveis origens e sua importancia como simbolo religioso. Para isso, serd necessaria a realizagdo de revisdo bibliografica
e de fontes primarias, tais como textos da igreja catolica, documentos civis e religiosos das paroquias e museus a que as
imagens pertencem. Além disso, sera constituido um acervo fotografico das imagens pesquisadas.

Tendo clara a situagdo das imagens, o estudo sera focado na inser¢do das imagens de vestir nos ritos da igreja, ou seja, as
fungdes atribuidas a elas, e, principalmente, como se da a experiéncia corporea diante de uma imagem que € repleta de
teatralidade e causa comogdo. Conhecer a vivéncia dos fiéis do passado quanto as imagens implica enfrentar uma disténcia,
ja que, quando muito, me depararei com cronicas e documentacdo referente as festas religiosas, obtendo apenas uma nogéo
da importancia dessas para as sociabilidades. Por essa razao, interessa-me observar a comunidade religiosa atual e compreender
sua experiéncia a respeito das imagens e, a partir dos poucos relatos historicos que existem, comparar e tentar perceber como
as mudancas nos ritos da igreja impactaram a relagdo que se da atualmente com as imagens de vestir.

Roland Recht, no texto A escritura da Historia da Arte diante dos modernos diz que “H4, em todo discurso sobre a arte

do passado, um discurso subterraneo sobre a arte do presente, pois a atividade artistica ¢ um movimento ininterrupto”
(RECHT, 2012, p. 35). Entendo que essa ideia trazida por Recht seja valida também quando o estudo ¢é dirigidos para
imagens e objetos de valor artistico imbuidos de fungdes outras, ndo necessariamente ligados ao conceito de arte
autonoma. Compartilho da ideia de Recht diante da pesquisa das imagens de vestir, o tempo todo atravessada por
questdes influenciadas pela vivéncia do presente. Nao € possivel realizar a leitura de uma imagem ignorando toda a
carga cultural acumulada em seus muitos anos de existéncia, carga essa que esta o tempo todo reverberando diante de
nossos olhos.

A pesquisa encontra-se em sua primeira fase, em que estd sendo realizado o inventario das imagens. Para isso sdo
realizadas saidas de campo as cidades que possuem a indicagdo da existéncia das imagens que interessam ao recorte da
pesquisa, cidades de colonizagdo portuguesa e acoriana, com igrejas historicas. Até o momento, foram encontradas 62
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imagens* em seis cidades diferentes, sendo elas: Porto Alegre, Viaméo, Rio Pardo, Pelotas, Rio Grande e Jaguardo. Foram
registradas 25 ocorréncias iconograficas diferentes, sendo que a maior presencga ¢ das imagens do Senhor dos Passos
e de Nossa Senhora das Dores, 12 e 11 vezes respectivamente. Podemos observar, com isso, a popularidade das
devogoes a Nossa Senhora das Dores ¢ ao Senhor dos Passos, também encontrada em diversas outras localidades
brasileiras.

Os dados levantados até o momento demonstram uma forte presenca dessas imagens em territorio gaucho. Porém, é
necessario levar-se em considerag@o que possivelmente o niimero ja foi mais expressivo, pois muitas das mais antigas
igrejas no Estado passaram bons anos sem a devida protegdo e sem serem estudadas, o que deixa um campo aberto para
o desaparecimento de pegas, seja através de roubos ou por descarte indevido.

As imagens inventariadas estdo em situagdes distintas. Algumas encontram-se em igrejas para devogao, como € o caso
da Igreja Matriz Nossa Senhora da Conceigdo de Viamao (1769); assim como os casos da Igreja Nossa Senhora das
Dores (1813), em Porto Alegre, da Catedral de Sao Pedro (1755), em Rio Grande, e da Igreja Matriz Nossa Senhora do
Rosario (1791), de Rio Pardo; outras ja sdo objetos musealizados, como as encontradas no Museu da Cidade do Rio
Grande, ou no Museu Joaquim Francisco do Livramento, na Santa Casa de Misericordia de Porto Alegre. Uma parte esta
em situagdo hibrida, como as imagens da Igreja de Sdo Francisco (1785) em Rio Pardo, que ainda ¢ igreja, mas possui um
museu anexo. Também ha as igrejas que estdo em processo de reconhecimento de seus bens culturais, como € o caso do
acervo da Igreja Matriz Madre de Deus de Porto Alegre, que guarda imagens da primeira igreja matriz, erguida em 1779
e demolida entre 1920 e 1929; da antiga Igreja do Rosario de Porto Alegre, construida em 1827 e demolida em 1951: e da
atual matriz, que teve sua construgao finalizada em 1972.

Acerca desse percurso investigativo, € interessante registrarAcerca desse percurso investigativo, ¢ interessante regis-
trar que o trabalho ganhou folego especial quando a 12 de setembro de 2019, foi visitada pela primeira vez uma das
cidades que se encontra no recorte geografico da pesquisa: Rio Pardo, a cerca de 146 km de Porto Alegre. Diferentemente
da capital, Porto Alegre, Rio Pardo, ainda mantém as tradigdes de procissdes que envolvem imagens articuladas mais
ativas, como € o caso da Semana Santa. A deposigdo da imagem de Cristo da Cruz Imagem articulada de Cristo crucificado
durante a procissdo da Semana Santa de 2019 em Rio Pardo, com as articulagdes dos ombros revestidas em couro,
agregando maior realismo a imagem de corpo inteiro. No canto inferior direito da fotografia (Figura 2)°, pode-se observar
o esquife que recebera a imagem apos a deposi¢do, que ¢ 0 momento mais solene e emocionante para os presentes.
Durante outras épocas do ano, o “Cristo morto” (Figura 3), possui aberturas nos pés ¢ maos para colocacao dos cravos
na cruz e fica depositado, a portas fechadas, na Capela do Santissimo, anexa ao lado esquerdo da Igreja Matriz Nossa
Senhora do Rosario. Logo acima, encontramos exposta uma imagem de roca de Nossa Senhora da Soledade (Figura 4).

Figura 2 - Cristo crucificado, Rio Pardo.

EmaAEmE T - T
5 — IEE T T —
L _

Fonte: Fernanda Szczecinski/Gazeta do Sul/2019. Disponivel em: <http://www.gaz.com.br/conteudos/regional/2019/04/
19/144132- encenacao_da_paixao_de cristo_emociona_em_rio_pardo.html.php>.
Acesso em: 21 de outubro de 2019.

4 Dentre essas imagens encontramos imagens articuladas, de vestir ou ndo. Essas imagens possuem uso processional, retabular, ou ja
se encontram musealizadas.
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Figura 3 - Cristo Morto. Imagem de corpo inteiro com articulagdes nos ombros, realizada
em madeira policromada.
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Fonte: Gabriela Luz/2019.

Figura 4 - Nossa Senhora da Soledade. Imagem de roca, madeira com policromada no rosto e maos.

Fonte: Gabriela Luz/2019.

Durante a visita, conversei com algumas voluntarias que limpavam a igreja, “Vocés também cuidam das imagens?”’, perguntei
diante do retdbulo mor, que tem Nossa Senhora do Rosério em destaque. “Sim, lavamos suas roupinhas e passamos 6leo de
peroba nelas. Essa aqui ¢ a imagem de Nossa Senhora do Rosério [Figura 5], mas essa ¢ a dos pretos, porque a outra foi
roubada”, respondeu a senhora, contando-me sobre a imagem do orago. Assustei-me um pouco por que a fala me lembrou
muito vivamente as segregacoes das ordens terceiras e irmandades durante o periodo do Brasil Colonia. Obtive, junto &
secretaria, a chave do cadeado que guarda a preciosa imagem do “Cristo morto”, para que pudesse fotografar, tirar medidas
e examinar o que fosse necessario. Esse foi um momento especial, em que estive diante de uma peca que carrega em si a
historia de uma cidade, desde o momento em que estar reunido para uma festa religiosa era uma das tinicas possibilidades de
encontro social,até hoje, em que se ha tantas novas formas de viver em conjunto, ver e ser visto.
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Figura 5 - Nossa Senhora do Rosario. Imagem de roca orago da Matriz de Rio Pardo.

Fonte: Gabriela Luz/2019.

Esse ¢ apenas um dos relatos das experiéncias sensiveis que o processo de pesquisa das imagens de vestir no Rio
Grande do Sul tem proporcionado. Cada lugar, cada conjunto ou imagem sozinha despertam, através de suas formas e
relatos que as acompanham, questionamentos acerca de suas origens e funcdes, das diferencas entre se olhar uma
imagem de vestir na igreja, em seu contexto original, ou em contexto de museu. Se tem notado, também, que parte das
imagens de vestir, assim como outros patrimonios culturais religiosos no Rio Grande do Sul, carecem de processos de
conservacdo e restauracdo, estando em condigdes péssimas de seguranga. Essa pesquisa tem como um de seus objetivos
resgatar a memoria dessas imagens para enriquecer o debate sobre a arte sacra local, e como desejo conscientizar,
através desse debate, as comunidades que orbitam essas imagens sobre sua importdncia como testemunhas de um
passado colonial que marcou profundamente a forma com que nos relacionamos com a arte, com a imagem, com a

religido.
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“ET ORENT PRO DEFUNCTIS”: Imagens da morte nos conventos franciscanos do
Nordeste do Brasil.
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RESUMO

A partir de estudo sobre conventos franciscanos distribuidos entre Paraiba, Pernambuco, Alagoas, Sergipe, Bahia, este
artigo abordara marcas referentes a morte, associadas a arquitetura conventual e dispostas ao longo de paredes e tetos.
A morte se apresentara de diversas formas. Pela palavra, atos litirgicos, oragdes, mas também através de extenso
programa iconografico exposto na imaginaria, pinturas e talhas. Tais recursos se espalham por expressiva parte do
edificio, somando-se a longa ritualistica praticada, da qual fazia parte a rememoragao da morte e exploragao de expressoes
artisticas de carater funebre. Por meio desse conjunto de recursos iconograficos recorrentemente observados nos
conventos, extraidos das visitas e fontes primarias consultadas, buscar-se-a refletir acerca de supostas qualificagdes da
tematica mortuaria quando apropriada pela Ordem Franciscana, tida como dotada de poética propria, cuja familiaridade
com a finitude da vida permite chama-la “Irma Morte”, integrando-a, de modo muito proprio, como parte do cotidiano de
suas casas e vidas.

Palavras-chave: Morte. Religido. Franciscanos. Conventos. Iconografia.

“ET ORENT PRO DEFUNCTIS”: Imagenes de la muerte en conventos franciscanos del Nordeste de

Brasil.
RESUMEN
Basado en un estudio de conventos franciscanos distribuidos entre Paraiba, Pernambuco, Alagoas, Sergipe, Bahia,este
articulo abordara las marcas relacionadas con la muerte, asociadas con la arquitectura conventual y dispuestas a lo largo
de paredes y techos. La muerte vendra en muchas formas. Por palabra, actos litiirgicos, oraciones, pero también a través
de un extenso programa iconografico expuesto en lo imaginario, pinturas, esculturas. Dichos recursos se extienden por
una parte significativa del edificio, lo que se suma a la larga practica ritualista, que incluia el recuerdo de la muerte y la
exploracion de expresiones artisticas funerarias. A través de este conjunto de recursos iconograficos observados
recurrentemente en los conventos, extraidos de las visitas y fuentes primarias consultadas, buscaremosreflexionar
sobre supuestas calificaciones del tema mortuorio cuando sea apropiado por la Orden Franciscana,considerada como
teniendo su propia poética, cuya familiaridad con el La finitud de la vida le permite ser llamada“Hermana Muerte”,
integrandola a su manera como parte de la vida diaria de sus hogares y vidas.
Palabras clave: Muerte. Religion. Franciscanos. Conventos. Iconografia.

“ET ORENT PRO DEFUNCTIS”: Images of death in franciscan convents of Northeast Brasil.

ABSTRACT

Based on a study of franciscan convents distributed between Paraiba, Pernambuco, Alagoas, Sergipe, Bahia states,this
article will deal with marks related to death, associated with conventual architecture and arranged along its walls and
ceilings. Death will come in many forms. By word, in the liturgical acts, prayers, but also trough the extensive icono-
graphic program shaped in the imaginary, paintings and carvings. Such resources are spread over a significant part of
the building, adding to the long ritualistic practiced, which included the remembrance of death and the exploration of
funereal artistic expressions. Through these set of iconographic resources recurrently observed in the convents, ex-
tracted from the visits and the consulted primary sources we will seek to reflect on supposed qualifications of the
mortuary theme when appropriate by the Franciscan order. This is considered as having its own poetics, whose familiar-
ity with the finitude of life allows her to be called “Sister Death”, properly integrated, in a very own way, as partof the
daily life of their homes and lives.

Keywords: Death. Religion. Franciscans. Convents. Iconography.
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Figura 1 - Cruzeiro do convento de Nossa Senhora das Neves, Olinda. Pernambuco.
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Fonte: Acervo do Grupo de Pesquisa Estudos da Paisagem

INTRODUCAO

Os conventos franciscanos sdo estudados sob diversos aspectos, notadamente questdes historicas e estéticas.
Entretanto, sdo pouco enfatizados como espagos de sepultamento e abrigos de uma fungéo essencial as dindmicas
urbanas: a oferta de um lugar para os mortos.

Quando em 1500 os frades chegam ao Brasil, vém atrelados a um projeto de ocupacdo do territorio. Assim, constroem
seus conventos que se destacam na paisagem das povoagdes pela massa edificada, em antitese ao casario singelo, ¢
pelos servigos oferecidos a populagdo, como ensino, apoio na doenga e na guerra.

Embora representando a linguagem construtiva de influéncia portuguesa, se requalificam perante a nova cena tropical’.
Nossa Senhora das Neves, em 1585, em Olinda, Pernambuco, sera o primeiro dos 14 conventos construidos no Nordeste
dentro desse espirito (Figura 1).

Contudo, o protagonismo conventual também se afirma na estrutura de acolhimento a morte. Espaco eminentemente
cerimonial, as casas franciscanas ndo festejavam apenas a vida comemorada nos batismos ¢ casamentos. Celebrada com
acgdes de gragas, a morte gozava da intimidade conventual, pois significava a passagem para Entretanto, para acesso a
tais beneficios ndo bastava conduta exemplar em vida.

Entretanto, para acesso a tais beneficios ndo bastava conduta exemplar em vida. Os lugares fisicos dos sepultamentos
teriam significativa influéncia na destinag@o das almas ao céu, purgatorio, ou o temido inferno. A tradi¢do de enterrar-
se em igrejas vinha desde os primeiros séculos do Cristianismo e continua justificada pela legislacdo canonica
setecentista:
E costume pio, antigo, e louvavel na Igreja Catholica, enterrarem-se os corpos dos fieis Christios
defuntos nas igrejas e cemitérios dellas: porque como sdo lugares, a que todos os fieis concorrem para
ouvir, e assistir as Missas e officios divinos, e Oracdes, tendo a vista as sepulturas, se lembrarao de
encommendar a Deos nosso Senhor as almas dos ditos defuntos, especialmente dos seus, para que mais
cedo sejdo livres das penas do Purgatorio (...) (VIDE, 2007, p.295).

3 CAMPELLO, 2001 e SILVA, 2017.

45



IMAGEM BRASILEIRA, N°10,2020

Figura 2 - Fachada da Capela da Ordem Terceira

Fonte: Ana Claudia Magalhées. 2007.

um percurso pelas casa franciscanas, permite compor uma cartografia dos espagos timbrados
pela morte. Desenhada para abrigar a vida dos frades, a arquitetura conventual acolhia as
memorias dos que haviam partido. Apesar de ser casa e abrigo, narrava, em pedra e cal, a
efemeridade da vida e das obrigagdes a serem cumpridas até o dia do encontro com a Irma
Morte.

A MORTE NOS CONVENTOS FRANCISCANOS DO NORDESTE

O Brasil Colonia era dominado pelo pensamento hegemonico que unia a cristandade: a consciéncia da finitude do corpo
fisico. Decorre dai o esfor¢o coletivo da populagdo na construgdo de igrejas para a realizagdo da pratica funeraria,
conforme a tradi¢ao religiosa, garantindo junto o cerimonial litirgico, os sacramentos, a imaginaria.

Fazendo uma leitura da arquitetura do convento na perspectiva mortudria, ¢ possivel constatar que a sua concepg¢ao
projetual estava atenta a esta questio, seja na disponibilidade dos espagos de enterramento, seja nos aspectos simbolicos
que também ressoavam na estrutura construida. Se comegamos a cartografa-lo pelo viés da morte, comegamos a encontrar
evidéncias ja pelo adro, pois este espaco sempre teve uma fungdo ligada a praticas funerarias.

Os Estatutos da Provincia de Santo Antonio confirmam esse uso ao aponta-lo como alternativa para os pobres, sem
condigdes de arcar com custos da morte: “As sepulturas dos adros podera conceder o Irmdo Guardiad por si s6 aos
pobres, e necessitados, aos quaes se lhe deve dar sepultura por obra de misericordia, e caridade [...]"%.

Também no adro, sempre havera, em destaque a frente da edificagao, a presenca do cruzeiro, por vezes exibindo uma
larga base decorada, no formato de monte, que recorda o local da crucificag@o de Jesus (Figural).

4 SANTA ISABEL, 1709, p.134.
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Figura 3 - Detalhe de painel de azulejo do claustro do Convento de Sdo Francisco, em Salvador/BA.

Fonte: Acervo do Grupo de Pesquisa Estudos da Paisagem.

Continuando na area externa, muitas vezes a propria fachada serve de suporte para mengdes a cultura funeraria. A capela
da Ordem Terceira de Sao Francisco, em Salvador/BA, ¢ emblematica, pois apresenta uma serie de elementos, pagios e
cristdos, fortemente associados a morte: cruzes, coroa de espinhos, os estigmas de Cristo e Francisco em bragos que se
cruzam em estreita intimidade espiritual. Destacam-se, ainda, conchas, “siimbolo da travessia da vida”, atlantes, que
“lembram a passagem do tempo”, 0ssos cruzados, caveiras, essa tltima lembrando o fim da vida terrena que a todos, sem
excecdo, atinge’. O proprio Sdo Francisco, instalado de forma destacada no nicho central, porta na mio um cranio, como
a lembrar do inevitavel desfecho humano (Figura 2)

Essa ambiéncia religiosa, impregnada por referéncias ao falecimento, era buscada como tltima morada. Acessamos o
local mais importante quando alcangamos a igreja. Ali ocorrem sepultamentos, se celebram os ritos funerarios. E onde
estdo acolhidos vibrantes elementos da arquitetura — luz, sombra, cor — da escultura, da pintura, todos barrocamente
engajados em encenar, de alguma forma, o que livros santos narram sem imagens.

Continuando a percorrer o convento, outro espago que pode ser lido na perspectiva da morte ¢ o claustro. Com fungao
de centralidade, dirigia os diversos fluxos no edificio. “As quatro alas do claustro sdo os quatro caminhos: o caminho da
sabedoria humana, que leva a Via Sacra (caminho sagrado); o caminho da riqueza e do poder (que da para o mundo la
fora); o caminho da intimidade com Deus (ala que dé para o convento) e o caminho que termina na sepultura (cemitério),
meta universal de todos os viventes®.

Ainda em Salvador, se destaca a contundente mensagem presente no claustro. Ali € possivel observar como funcionava
a pedagogia franciscana e a natureza catequética das obras de arte, profundamente dominadas pela visdo escatologica
de mundo. O simples caminhar pela ala de acesso ao cemitério dos frades ¢ ilustrado por painéis azulejares simbolizando
“o caminho passageiro da vida” através de cenas que lembram ao caminhante o valor e o significado do tempo: “O tempo
voa irrevogavelmente”; “O temor da morte”; “Pela morte tudo se deve deixar”; “A morte, o ultimo fim das coisas™; “A
verdadeira filosofia ¢ a medita¢do sobre a morte”; “A certeza da morte”; “A morte ¢ igual para todos™”. (Figura 3).

S TIRAPELLI, 2010. p.779-782.
§ FRAGOSO, sdt:23
71d., 2008, p.37.
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Figura 4 — Campas na nave da igreja do Convento de Santo Antonio, em Igarassu/PE

Fonte: Acervo do Grupo de Pesquisa Estudos da Paisagem.

E importante ressaltar que, para o frade, além do contato frequente com os sinais contidos no edificio, somava-se a
pratica cotidiana da extensa ritualistica, da qual fazia parte a rememoracdo dos irmaos que haviam partido®. Tais rituais
também se consubstancializam em atributos iconograficos bastante expressivos. Na igreja, toda sorte de recursos
imagéticos eram utilizados para compor um cenario de insinuagdes a brevidade da vida e a inutilidade da vanitas, por
meio da imagindria, de pinturas, de azulejos e talhas em geral. Além das obrigatdrias esculturas representando Sao
Francisco com os estigmas, nao faltara o comparecimento do Crucificado, apice cristdo do sacrificio pela morte.

O farto programa iconografico integra-se a massa construida extrapolando os limites da simples fun¢ao decorativa para
impregna-la de apelos que perpassam pela emogao, religiosidade, temor, reforgando uma pratica que marca imageticamente
a propria historia da Igreja, com a adog@o de elementos artisticos como instrumentos de doutrinagéo desde os primeiros
espagos cristdos. No II Concilio Ecuménico de Nicéia, em 787, pensadores catdlicos argumentaram vigorosamente
contra a iconoclastia: “Devem expor-se as venerandas imagens sacras, manufaturadas com tintas, com mosaicos e com
outras matérias idoneas, nas igrejas consagradas a Deus, nos vasos e paramentos sagrados, nas paredes € nos
retabulos, nas casas e nas ruas”’.

Ao longo do tempo, a cristandade manteve essa posicao e a arte barroca representou um momento especial, no qual a
capacidade expressiva das obras foi amplamente explorada a servigo da Igreja.

Nos conventos, representacdes de Sdo Francisco alimentam a chamada “lenda franciscana das almas”, segundo a qual
o0 santo, ao receber as chagas no Monte Alverne, ¢ informado pelo proprio Cristo que teria o privilégio de, no aniversario
de morte, descer ao Purgatorio e retirar, ndo apenas as almas dos membros da Ordem, mas a de todos os seus devotos,
conduzindo-os ao Paraiso. Portanto, o seu culto garantiria privilégios no além.

Na igreja, cada pequena parte sera sofregamente disputada a receber o corpo morto. As porgdes mais cobigadas eram
onde estavam os santos mais destacados: altar-mor e retabulos colaterais'. (Figura 4) No convento franciscano,
coincidem com os altares dedicados as trés devogdes principais: Nossa Senhora da Conceigdo (padroeira da Ordem),
cujo altar invariavelmente ficava no retdbulo colateral, lado do Evangelho, Sdo Francisco (fundador da Ordem) e Santo
Antonio (patrono da Provincia), que alternava localizar-se no retabulo-mor ou no colateral, lado da Epistola.

8 MAGALHAES, 2018.
° Carta Apostdlica do Papa Joao Paulo II.
10 CAVALCANTI FILHO, 2011, po.16.
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Figura 5 — Convento de Santa Maria Madalena, em Marechal Deodoro, Alagoas.

Fonte: Acervo do Grupo de Pesquisa Estudos da Paisagem, 2012.

De modo geral, épossivel afirmar que o projeto missionario que envolveu vivos e mortos orientou a conduta das casas
franciscanas tanto na sua manifestacdo arquitetonica quanto na sua insercdo urbana através da oferta de lugares para
apopulacdo funeraria. Hoje,o ato de sepultar descartou expressiva parte do seu cerimonial, mesmo no ambito religioso.
As sepulturas pouco ressoam quanto ao lugar que se concede a morte na historia dos conventos, € muito menos como
parte da memoria urbana.

DETALHANDO A PRESENCA DA MORTE EM UMA CASA FRANCISCANA: O Convento de Santa Maria
Madalena

A antiga povoagdo de Santa Maria Magdalena, hoje Marechal Deodoro, foi elevada a vila em 1636, depois capital da
Provincia das Alagoas. Sua origem esta ligada a explorag@o econdmica de terras favoraveis ao plantio da cana de agucar.

Implantada as margens da lagoa, rapidamente surgem ruas sinuosas que até hoje caracterizam sua morfologia. Em meio
ao casario singelo, de porta e janela, se destacaram edificagdes religiosas e dentre elas a casa franciscana de Santa
Maria Madalena. Iniciado em 1660, o convento seguiu o modelo dos demais do Nordeste, tendo sido estruturado em
dois pavimentos, ordenados em uma forma retangular em torno do claustro, o coragéo do edificio (Figura 5).

A igreja foi enriquecida pelo aparato decorativo de retabulos doados pelos fiéis, em troca do privilégio de instalarem
santos de devogao particular, bem como serem enterrados proximos aos mesmos.

A historiografia demonstra que o Convento de Madalena foi dimensionado de modo a acolher campas correspondentes
anecessidades da populacéo funeraria local; portanto, o lugar dos mortos foi prioridade. Por meio do cronista Jaboatao,
¢ possivel recuperar registros de sepultamentos, os quais podem hoje ser confrontados com as mais expressivas
evidéncias materiais presentes no prédio: a marcacdo de antigas campas no piso da nave e claustro (Figura 6).

O frade relata que, imediatamente, apds a chegada dos primeiros religiosos a vila, se iniciaram as doag¢des do recurso
necessario a construgdo de capelas e retabulos, onde as sepulturas dos benfeitores seriam colocadas. A capela lateral
anave daigreja, construida em 1709 por uma familia local, com retabulo e cripta funeraria particulares, ¢ um exemplo
disso'!.

' JABOATAO, 1861, p.609.
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Figura 6 — Sepulturas no claustro do Convento de
Santa Maria Madalena, em Marechal Deodoro, Alagoas.

Figura 7 — Sdo Francisco Penitente — Convento de Santo
Antonio, em Paraguagu, Bahia.

Fonte: Ana Claudia Magalhaes, 2009. Fonte: Acervo do Grupo de Pesquisa Estudos da Paisagem

O uso do convento como espago cemiterial foi amplo e a ele se deve parte consideravel de sua sustentacdo econdmica.
Toda a ambiéncia interna, através dos espagos e do programa iconografico, faz referéncia a espiritualidade franciscana
e amorte.

Soma-se as sepulturas da nave, claustro, capelas e portaria, a rica imaginaria representando santos caros a Ordem. Nao
somente por ser o patrono dos franciscanos, mas, sobretudo, por ser tido como “guia das almas para o outro mundo e
libertador do Purgatorio”'?, Sdo Francisco das Chagas ou Sdo Francisco Penitente, € 0 mais representado em pinturas e
esculturas. Chagas impressas nas maos, pés ¢ peito, expdem-se largamente em todas as suas imagens. Seus atributos
iconograficos sdo, além dos estigmas, tonsura, habito e cordao com trés noés indicando os votos de pobreza, obediéncia
s e castidade. O Francisco Penitente, com cruz em uma das méaos e caveira em outra, ecoa como a composi¢ao mais
repetida nos paises catolicos americanos'? (Figura7).

Seguem-se representagdes de Nossa Senhora (Conceigdo, Dores, Rosario, Divina Pastora, Patrocinio), pela qual os
franciscanos dedicavam especial devocao, e de frades, como Santo Antonio e Sao Benedito, que, junto com Fran isco,
sdo recorrentemente representados. Além desses, ha Maria Madalena, padroeira do convento; o Arcanjo Sdo Miguel, a
quem Francisco dedicava particular devogao, pelo seu poder de interceder pelos pecadores no Purgatorio e de lutar
contra o demdnio em favor das almas dos justos; Sdo Roque, terceiro franciscano, invocado em situagdes de epidemias
mortais; o capuchinho Sdo Felix de Cantalice. Destaquem-se também devogdes nao franciscanas, como Sao Geraldo
Magela, portando uma caveira. Tais personagens representam, sobretudo, a derrota da morte frente a santidade, pois
permanecem vivos no céu. Nao por acaso, o que se comemora dos santos nio ¢ o dia do nascimento, mas a data do
falecimento.

Em relag@o direta com os atos da Paixao, existe ainda no convento de Madalena, uma grande quantidade de imagens de
cenas relacionadas aos ciclos iconograficos da crucificagdo. Lembranga constante da morte gloriosa pelo martirio, o
Crucificado convida a peniténcia, ao rigor moral, a contri¢do. Sua iconografia ¢ variada, podendo apresentar-se como
Cristo no Horto, na Pedra Fria, na Coluna, da Cana-Verde, Senhor dos Passos, Crucificado e Morto.

ZWILLEKE, 1973, p.19.
3 SCHENONE, 1992, p.33.
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Figura 8 - Forro da capela-mor do Convento de Santa Maria Madalena, em Marechal Deodoro/AL
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Fonte: Gilvan Rodrigues, 2009.

A exuberancia barroca afirma-se de forma grandiosa na capela-mor, por meio do retabulo e do forro em abdboda de berco,
do tipo caixotdo, dividido em 25 painéis retangulares. Executado no século XVIII, no estilo nacional portugués, ¢
considerado como um dos mais antigos dos conventos. (Figura 8). Cada um dos painéis traz um desenho diferente, com
tematica relacionada a Jesus, Sdo Francisco e Maria, dos quais se destacam:

Sol — “Se ndo ¢ o proprio Deus, ¢, para muitos povos, uma manifesta¢do da divindade [...] Também ¢ considerado
fecundador. Mas também pode queimar e matar.”

Pena — Esta ligada “aos rituais de ascensao celeste [...].”

Cedro do Libano — “Emblema da grandeza, da nobreza, da forga, da perenidade [ ...],de imortalidade.”

Poco da sabedoria - “Sintese das trés ordens cosmicas: céu, terra, inferno; dos trés elementos: agua, terra e ar.”
Escada do Céu — “Simbolismo ligado a relagdo céueterral...].”

Justica divina — “Simbolo da justica [...] porque sua fungdo corresponde precisamente a pesagem dos atos.”

Olho de Deus — “Olho Divino que tudo vé.”

Coroa de espinhos — “Simboliza a presenca de Cristo que ¢ como uma coroa na cabega dos eleitos.”

Rosa Mistica — “A taca que recolhe o sangue de Cristo [...].”

Cruz—“[...] Tem fun¢do de sintese e de medida, nela se fundem o céu ¢ a terra, tempo e espaco [...] Simboliza também

oCrudificado[...].”

Suporta tal argumentagio, a contraposi¢do metodoldgica de fontes diversas, a exemplo de registros escritos, iconografia,
mas também a énfase na analise do proprio monumento. Neste caso, além de fornecer elementos para o estudo da cultura
da morte no Brasil Colonia, apresenta-se como um espelhamento para repensar o seu significado hoje, quando, cada vez
mais, com ocaso das vocagdes e o vazio de significados dos generosos espacos de siléncio conventuais, seus tragos

sdo enfraquecidos e sua forga relativizada no contexto contemporaneo, na sua tendéncia a laicizacdo e des-ritualizago.
do cotidiano social.
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PROJETO MAS ITINERANTE — Uma proposta de 70 réplicas em 3D para a preservacio
patrimonial e acessibilidade.

Marcia Cristina de Almeida Corso (Titina Corso) !

RESUMO

Em junho de 2018, o Museu de Arte Sacra de Sdo Paulo, pensou na documentagdo digital de algumas obras do acervo,
¢ na mesma dire¢do, produzir as obras impressas na tecnologia 3D, gerando réplicas fisicas, em projeto pedagogico
expositivo, com linguagem tatil de acessibilidade e inclusdo para pessoas com deficiéncias visuais. Este artigo, descreve
o trabalho executado, nas dependéncias do museu, pensando solucdes de preservacdo de superficie na fase de
escaneamento por luz estruturada, com aproximagao volumétrica idéntica, recriando essa imaginaria em ABS tridimen-
sional, caracterizando artisticamente os suportes utilizados originalmente pelos artistas, através de massas diversas,
tintas e vernizes na elaboragdo das superficies, com posterior protecdo de acabamento, produzindo: solucdes para a
preservagdo de acervos museoldgicos; documentacao digital de volumetria; representatividade expositiva com mobilidade
de baixo custo e acessibilidade. O PROJETO MAS ITINERANTE, gerou capacitacao técnica para os alunos do curso de
Conservagio e Restauragdo durante todo o seu desenvolvimento.

Palavras-Chaves: Réplicas 3D. Documentagdo Digital. Acervo Itinerante. Acessibilidade. Inclusdo.

MAS ITINERANTE PROJECT - A proposal of 70 3D replicas for heritage preservation
and accessibility

ABSTRAT
In June 2018, the Museum of Sacred Art of Sao Paulo, thought about the digital documentation of some works of the
collection, and in the same direction, to produce the works printed in 3D technology, generating physical replicas,
inexpository pedagogical project, with tactile language of accessibility and inclusion for visually impaired people.
Thisarticle describes the work carried out in the museum premises, thinking surface preservation solutions in the
structured light scanning phase, with identical volumetric approximation, recreating this imaginary in three-dimen-
sional ABS, artistically characterizing the supports originally used by the artists through diverse masses, paints and
varnishes in the elaboration of the surfaces, with subsequent finishing protection, producing: solutions for the pres-
ervation of museum collections; digital volumetric documentation; exhibition representativeness with low cost mobil-
ity and accessibility. The MAS ITINERANTE PROJECT has generated technical training for Conservation and Resto-
ration students throughout its development.
Keyword: 3D replicas. Digital Documentation. Itinerant Collection. Accessibility. Inclusion

PROYECTO MAS ITINERANTE: una propuesta de 70 réplicas en 3D para la preservacion
del patrimonio y la accesibilidad

RESUMEN

En junio de 2018, el Museo de Arte Sacro de Sdo Paulo, penso en la documentacion digital de algunas obras de la
coleccion, y en la misma direccion, para producir las obras impresas en tecnologia 3D, generando réplicas fisicas, en un
proyecto pedagogico expositivo, con lenguaje tactil de. accesibilidad e inclusion para personas con discapacidad
visual. Este articulo describe el trabajo realizado en las instalaciones del museo, pensando en soluciones de preservacion
de la superficie en la fase de escaneo de luz estructurada, con aproximacion volumétrica idéntica, recreando este
imaginario en ABS tridimensional, caracterizando artisticamente los soportes originalmente utilizados por los artistas a
través de diversas masas, pinturas y barnices en la elaboracion de las superficies, con posterior proteccion de acabado,
produciendo: soluciones para la preservacion de colecciones de museos; documentacion volumétrica digital;
representatividad de la exposicion con movilidad y accesibilidad de bajo costo. EIPROYECTO MAS ITINERANTE ha
generado capacitacion técnica para estudiantes de Conservacion y Restauracion a lo largo de su desarrollo.
Palabra clave: Réplicas en 3D. Documentacion digital. Coleccion itinerante. Accesibilidad Inclusion.

INTRODUCAO

E sabido que a compreensio artistica criada e relida por uma sociedade, decodifica elementos, ressignifica simbolos e
revelando-se na obra de arte, as obras de arte contam a histéria de um povo. As obras de arte produzidas, revelam muito
das caracteristicas de um determinado periodo histdrico, apontando as relagdes sociais, culturais e religiosas,

! Museu de Arte Sacra de Séo Paulo, Officina da Memoria Conservagéo e Restauragio e Universidad Europea Del Atlantico;
Professora Especialista de Conservagéo - Restaurag@o e Projetos. E-mail: professoratitinacorso@gmail.com
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O comportamento cientifico nesse projeto, foi regido pelas orientagdes inclusas do codigo de ética da Conservacdo e
Restauracdo internacional, favorecendo a area da pesquisa e do conhecimento, com agfo técnica de capacitagdo
profissional aos alunos do curso de Conservagdo e Restauragdo e Réplicas 3D, que ampliaram e transformaram
conhecimentos na compreensdo técnico/artistica dos materiais, com os quais, as réplicas foram confeccionadas,
contribuindo através de reflexdes e analises sobre o fazer e na forma cuidadosa de sua execugdo conferindo alta
durabilidade em sua materialidade, relacionando-as contemporaneamente com a materialidade historica das obras riginais
e em que possiveis condigdes estas obras foram executadas em sua origem, representando tecnicamente a memoria do
autor em sua primitiva estética plastica, também buscando alcangar a percepc¢ao volumétrica sensorial tatil dos elementos
percebidos no suporte da obra original, como fraturas, desprendimentos, repinturas, perdas e outras patologias,
considerando assim o estudo das praticas artisticas diferenciadas, realizadas em seus espacos temporais de criagao,
percebendo ndo so as patologias e o tempo corrido em suas patinas, mas também intervengdes anteriores e suas
solugdes temporais.

No processo construtivo da malha virtual para gerar as réplicas, as imagens originais passaram por minucioso processo
de preparo para escaneamento, a opcdo do PROJETO MAS ITINERANTE, foi a proposta na leitura volumétrica de
superficies por luz estruturada (Figura 1), que permite uma margem de apenas 2 centésimos de erro na volumetria do
objeto, nesta parte do processo, algumas imagens precisam ainda passar por ajustes de desenho digital tridimensional
manual, ajustando a volumetria de sua malha virtual, devido ao alto grau de complexidade volumétrica e auséncia de
sinal de retorno na superficie, originarias das areas de sombras, reflexos de metais, vitreos e de policromia muito escura.

Apbs o arquivo de volumetria em malha ser extraido por STL,*gerou-se entdo um arquivo virtual (Figura 2), que foi
preparado para a maquina de impressdo pelo tratamento das malhas em softwares como Zbrush *, e tendo o arquivo
pronto, sdo enviados para um Fatiador 3D que define todos os parametros de impresséo. Inicia-se entdo, o processo da
impressao (Figura 3), escolhendo-se o filamento mais apropriado para o desenvolvimento da tecnologia de manufatura
aditiva. As obras do projeto foram impressas em ABS premium, para alcangarem alto grau de durabilidade e resisténcia
mecanica, apds a impressdo, as réplicas foram submetidas ao processo artistico de preparo da superficie com materiais
contemporaneos (figuras 4, 5), especificos e multiplos, que construiram aos poucos a aparéncia e texturas proprias das
obras originais, recontando a passagem do tempo sobre as pegas de plastico que ganharam a cada dia a aparéncia mais
préxima do original em seus minimos detalhes estéticos, plasticos e volumétricos. (figura 6).

Figura 1 - Mapeamento de superficie por F igura 2 - Arquivo STL, malha volumétrica. Figura 3 - Imagem no processo de
luz estruturada. impressao.

4 T
POl - e

Fonte: Titina Corso, 11/03/2019. Fonte: Titina Corso, 23/05/20009. Fonte: Titina Corso, 23/05/2009.

Cada suporte das obras originais gerou uma caracteristica de trabalho, cada superficie deveria ser representada fielmente
em sua textura e aparéncia de matéria, ferramentas exclusivas foram desenvolvidas artesanalmente para todo o processo
de pintura das réplicas, pois a memoria do artista tinha que ser reproduzida.

3 STL é um arquivo que contém dados que descrevem o layout de um objeto tridimensional.
4Zbrush ¢ um dos grandes nomes na modelagem 3D em altissima resolugéo.
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dinamica do Brasil colonial revela muitas transformagdes sociais e culturais, identifica-se de maneira clara a ransformagao
da arte aplicada ao meio religioso em sua imaginaria e seus templos em seus processos de interlocugao do homem e Deus
ou Deuses. Observar a historia através da arte religiosa torna-se um exercicio rico e multidisciplinar, o Museu de Arte
Sacra de Sao Paulo pretende criar uma rede de conhecimento através de 70 réplicas emblematicas do seu acervo.

O projeto «MAS itinerante», representa uma agdo pensada e realizada para a construgdo de um museu fisico em réplicas
3D, itinerante e acessivel, que contara pela caracteristica das obras escolhidas para serem replicadas, as praticas
artisticas ligadas ao ser divino, a religiosidade e sua a¢do envolvendo o codigo social da época, dentro da interlocugio
museoldgica proposta pela mediagdo artistica das obras. Produziu-se entdo por ocasido do desenvolvimento do projeto,
como resultado de todo o processo tecnologico de mapeamento de superficie artistica, uma grande documentagio
digital para arquivo do acervo, bem como a criagdo de um banco de arquivos digitais para posterior manufatura aditiva
com variagdes ou a¢des interativas dentro e fora do museu, referente a 70 imagens representativas de diversos periodos
do Brasil colonia. As imagens oriundas dos séculos X VI, XVII, X VIII e XIX, foram escolhidas pela diretoria do Museu
de Arte Sacra de Sdo Paulo, bem como seus respectivos anexos que também foram registrados em arquivo digital,
reproduzindo a partir do termoplastico, materiais diversos como madeira, marfim, barro, metal, papel, tecido e pedras,
materiais escultoricos representativos encontrados nas obras submetidas ao processo de réplica, estas obras, autorizadas
sob uma nova identidade esto registradas em projeto junto a Secretaria de Cultura, que levara uma pequena parte do
Museu de Arte Sacra de Sdo Paulo como amostra de acervo e representatividade cultural na fatura das artes escultdricas,
a diversos municipios do interior Paulista, a principio, apresentando o Museu de Arte Sacra de Sdo Paulo, sua dindmica
e a historia de uma regido brasileira contada por suas obras de arte.

Este projeto dispde em sua performance itinerante, uma relagao intima da missao educativa do Museu de Arte Sacra de
Sao Paulo com estes municipios envolvidos, intensa e presente na sua materialidade, pensando-se em possibilidades
amplas e s6lidas para apresentar imagens especiais em locais de dificil acessibilidade com olhares inclusivos, pensando
também na deficiéncia visual pela possibilidade tatil.

Com esta proposta pedagogica, foram realizadas réplicas fisicas, fidedignas, policromadas como a aparéncia estética
dos originais, impressas em ABS? premium para compor o acervo do PROJETO MAS ITINERANTE. Representando uma
solugdo viavel para exposig¢oes pedagogicas itinerantes, de baixo custo pela auséncia de seguros e embalagens técnicas
especiais, transporte especializado e com peso estrutural reduzidissimo, na inteng¢do de acessibilidade junto ao publico
PNE de baixa visdo ou nenhuma visao diante da possibilidade em modalidade tatil, geradora de interatividade cultural.
Espera-se também a expansao dos conceitos de preservagdo patrimonial, sensibilizando o publico através de reflexoes,
promovidas por educadores durante a passagem expositiva nos municipios, maneira na qual, acreditamos também
contribuir, para agdo consistente na conscientizagdo da preservacdo nos acervos museoldgicos.

Pensou-se ndo s6 no fato de reproduzir algumas obras emblematicas, mas em uma ampliagdo da documentagdo ja
existente a ser estendida para o campo virtual digital, ampliando o campo da agdo cultural/educativa/tecnologica e agdes
de capacitacdo na area técnica da Conservacdo e Restauracdo. Neste ponto do projeto, a participagdo de diversos
alunos dos cursos livres de Conservagdo e Restaurag@o, ressignifica a qualificacdo profissional, proporcionando a
vivéncia da analise criteriosa das obras reproduzidas por ocasido da fatura de sua réplica, no qual criam-se caminhos e
solugdes tecnologicas para ampliacdo das agdes educativas e pedagdgicas propostas pela abrangéncia museal, bem
como, uma importante geragdo de arquivos digitais para acdes de interatividade futura,atingindo nova proposta
pedagogica pela tecnologia em acervos.

Réplicas ja estdao sendo realizadas em todo o universo museoldgico o que ndo nos causa mais espanto, o impacto do
projeto MAS itinerante estd na sua interatividade e inovacdo com o espago pedagogico e acessivel, desta maneira
acreditamos na sua importante fungdo social.

Durante o pensar desse projeto, 0 MAS ITINERANTE, foram consideradas todas as técnicas do fazer artistico e
histoérico nas suas modalidades construtivas e volumétricas das obras originais mais representativas na linha do tempo,
bem como o contexto cultural histdrico regional, no estado de Sdo Paulo e dos povos que formaram as variadas cidades
formadoras deste estado, propondo uma ampla leitura do acervo que hoje se encontra sob responsabilidade do Museu
de Arte Sacra de Séo Paulo.

2 Acrilonitrila Butadieno Estireno - Termoplastico, termopolimero, duro, ductil e atoxico.
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Figura 4 - Processo artistico de policromia. Figura 5 - Processo artistico de policromia.

Fonte: Titina Corso, 09/08/2019. Fonte: Titina Corso, 09/09/2019

Para representacdo da madeira, nas réplicas que representavam os nos de pinho grupo de imagens que possuem
dimensdes de 3 a 1 6cms, com mintsculas incisdes, utilizou-se uma massa Base Porcelana da CORFIX para nivelar isopor,
feita com de resina PVA, que deu excelente resultado no nivelamento superficial liso e firme, com aplicagdo de lixas
alternadas entre gramatura 400 a 1200 e entre a aplica¢do das multiplas camadas finissimas desta massa.

Figura 6 - Construgao de textura.

Fonte: Iran Monteiro, 19/09/2019.
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Na construcdo do processo das réplicas dos marfins, trabalhou-se com micro retifica e brocas diamantadas, AcetonaA
para desgastes pontuais e brilhantes, resina dentdria composta com secagem base UV e no tratamento da superficie
quase espelhada, alternou-se a massa Base Porcelana e lacas entre fases de lixamento, alternando as gramaturas de 400
a 2500 das lixas, finalizando as pinturas nas lacas por aerografia, polimento com boinas de feltro e verniz tonalizado para
patinas.

Nas réplicas representantes dos barros, massas acrilicas e resistentes ao tempo utilizadas em pinturas externas da
construgdo civil, foram as escolhidas para dar corpo a texturas com os volumes sensoriais, nesta fase, diversas esponjas
foram utilizadas, bem como pincéis e suas cerdas, para tratar a superficie com seus craquelés e os desprendimentos das
tintas que apareciam nos originais.

Os metais que compunham o acervo escolhido de moedas e os anexos, como resplendores, foram tratados com resinas
compostas catalisadas por luz UV, massas diversas, severo lixamento e adequagao da superficie para aplicacao de folhas
de ouro e prata, com posterior envelhecimento.

Quase em sua totalidade, as réplicas foram policromadas com tintas de base acrilica, em veladuras de sobreposi¢des,as
excecdes poderdo ser observadas com as representacdes dos marfins que receberam finas camadas de lacas e vernizes
tonalizantes e nas pecas de metais que receberam as folhas de prata.

Essa proposta educativa do MAS ITINERANTE, se fortalece quando observada e ampliada na agdo cultural formativa
e nos contatos realizados com os conhecimentos produzidos, capacitando o sujeito pela leitura da linguagem iconografica,
histérica ¢ de compreensdo estética na relagdo do seu tempo. Na relacdo com os profissionais envolvidos com o
desenvolvimento do projeto, desenvolveu-se um sistema colaborativo visitado por estratégias novas e produgdo de
conhecimento em todas as suas etapas, alimentando pesquisas e arquivos na base de dados do acervo. Diante dessa
visdo proposta pelo projeto do MAS ITINERANTE, os estudantes podem compor uma compreensao patrimonial unica
e precursora, na utilizagdo de arquivos digitais para plataformas de impresséo tridimensional, assim como reflexdo sobre
a presenga dessa tecnologia no universo museologico, pedagogico e da conservagéo e restauracao.

RESULTADOS OBSERVADOS

O desenvolvimento dessas obras conferiu aos integrantes de toda a equipe orientada e coordenada pela professora
Titina Corso, além do curso de capacitagdo de 6 meses, e participacao voluntaria no estagio por 9 meses, vivéncias na
criagdo de registros para a constru¢cdo de documentagdo catalografica, estimulando a escrita cientifica, produzindo
laudos técnicos, realizagdo de estudos colorimétricos (Figura 7), percepg@o dos conceitos cientificos para a restauragao,
construindo um trabalho colaborativo, realizando dominio técnico quanto ao uso de materiais artisticos e quimicos,
propiciando ainda a identificagdo visual ampliada, através da percepgdo um olhar apurado para identificacao e analise do
objeto em suas questdes fisicas individuais.

Figura 7 - Construg@o da documentagdo catalografica.

LY .
i W

Fonte: Ana Corso, 14/03/2019.
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Figura 8 — Original e Réplica.

Fonte: Iran Monteiro, 30/09/2019

Espera-se que estas réplicas, constituintes do PROJETO MAS ITINERANTE, sejam permanentemente, o cartdo de
visita cultural do Museu de Arte Sacra de Sao Paulo, percorrendo espacos até entdo considerados de dificil acesso, além
dos muros do Museu, contando pedagogicamente e com ampla acessibilidade, a histéria de Sao Paulo em sua arte,
cultura, habitos e costumes assim como, incontaveis possibilidades disponibilizadas aos educadores multidisciplinares
e percepgoes diferenciadas ao fruidor da amostra gerada pela tecnologia e conhecimento artistico.

Este projeto tem a pretensao de: contribuir em solugdes para a preservagao de acervos museologicos, como geragao de
ferramenta pedagogica e documental na ambiéncia digital, realizando leituras de superficie e propondo a captagdo de
imagens com expressdes volumétricas fidedignas ao original, no mapeamento de superficie e volumetria dos acervos;
sensibilizar os estudantes da area de Conservagdo ¢ Restauragdo quanto a observacdo de patologias e intervengdes
anteriores; perceber o estudo comportamental da materialidade miltipla e interdisciplinar que sdo observadas em reserva
técnica; abordar contetidos diversos para os educadores em geral no trato com a obra, em sua regionalidade e
multiplicidade; incentivar a produgdo de conhecimento no campo artistico/cientifico de forma transdisciplinar e
interdisciplinar. Considera-se a apresentacdo da metodologia realizada e dimensionada para este projeto, como
contribui¢des importantes no campo da preservacdo museologica face a seu acervo, assim como a construgdo de
documentagdo digital para reproducao deste, a qualquer momento e em varias dimensdes.

CONSIDERACOES FINAIS

As agdes neste projeto, foram pensadas e inseridas na reflexdo técnica e sociocultural para a constru¢do do conhecimento
histdrico, proprio da artesania do Séc. XVI, XVII, XVIII e XIX, pertinentes a uma imensa gama tipoldgica de fatura
artistica, seus suportes, suas bases de preparacdo, t€émperas regionalizadas e as patinas temporais, volumetria, relida
pelas solugdes encontradas da impressdo 3D das réplicas (figura. 8), adicionando reflexdes técnicas de interferéncias
possiveis ao processo de restauro, resultando habilidades e conhecimentos de procedimentos de preservagdo,
conservagdo e restauracdo, reciclados por toda a equipe de estudo e trabalho. Esse projeto, em sua dindmica pedagogica

itinerante, minimiza custos, preserva, educa para valores patrimoniais diante da obra de arte e sua historia, proporciona
interatividade potencializada em praticamente todas as demandas educativas e inclusivas com as quais se relaciona.
Deste modo acreditamos contribuir para reflexdes e oportunidades maiores em sua fungdo social com a acessibilidade e
cultura.
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FIGURAR A IMAGEM: Sobre representagoes pictdricas de esculturas devocionais. Maria Cristina Correia L. Pereira

FIGURAR AIMAGEM: Sobre representacoes pictoricas de esculturas devocionais'

Maria Cristina Correia L. Pereira?

RESUMO

O objetivo deste artigo conferéncia ¢ analisar representacdes pictoricas de esculturas devocionais, tomando como
baseum corpus iconografico abrangendo um arco temporal que vai, grosso modo, do século XIII a passagem do século
XVIII ao XIX. Sua proposta ¢ dupla: por um lado, dentro do que se poderia entender como uma abordagem de carater
documental, tornada necessaria em periodos em que ndo se dispunha de registro mais direto por meio de fotografia ou
video, examinar nestas pinturas os modos de uso de tais esculturas devocionais; por outro lado, segundo uma abordagem
de natureza mais teorica, discutir a propria ontologia da imagem, a partir de suas camadas de figuragdo.
Palavras-chave: Iconografia. Esculturas devocionais. Representagoes pictoricas. Pinturas. Esculturas.

FIGURE THE SCULPTURES: About pictoric representastion of devocional sculptures
ABSTRACT
The purpose of this paper is to analyze pictorial representations of devotional sculptures, based on an iconographic
corpus covering a temporal arc that goes, roughly, from the 13th to the 18th to 19th centuries. His proposal is wofold:
on the one hand, within what could be understood as a documentary approach, made necessary in periods when there
was no more direct record through photography or video, to examine in these paintings the ways of using such
devotional sculptures; on the other hand, according to a more theoretical approach, discussing the image's own
ontology, from its layers of figuration.
Keywords: Iconografy. Devotional sculptures. Pictorial representations. Pictures. Sculptures.

FIGURAR LAIMAGEM: Acerca de las representaciones pictoricas de esculturas devocionales
RESUMEN
El proposito de este articulo es analizar representaciones pictoricas de esculturas devocionales, a partir de un
corpusiconografico que cubre un arco temporal que va, aproximadamente, desde el siglo XIII al passaje del XVIII al XIX.
Su propuesta es doble: por un lado, dentro de lo que podria entenderse como un enfoque documental, hecho necesario
en épocas en las que no existia registro directo a través de la fotografia o el video, examinar en estas pinturas las formas
de utilizar tales esculturas devocionales; por otro lado, segun un enfoque mas tedrico, discutir la ontologia propia de la
imagen, a partir de capas de figuracion.
Palabras-clave: Iconografia. Esculturas devocionales. Representaciones pictoricas. Pinturas. Esculturas.

INTRODUCAO

Se a presenga da pintura na escultura ¢ algo muito familiar aos estudiosos da imaginaria sacra — tome-se como exemplo
a policromia das esculturas devocionais, estudada por Maria Regina Emery Quites® —, o inverso o é menos: ou seja, a
presenca da escultura na pintura. O objetivo deste artigo sera o de fazer um exercicio de analise de representacdes
pictéricas de esculturas devocionais, tomando como base um corpus iconografico abrangendo um arco temporal que
vai, grosso modo, do século XIII a passagem do século XVIII ao XIX. A escolha desses marcos cronoldgicos, que
atropelam as periodizagdes tradicionais da Historia e da Historia da Arte, em sua separacdo entre o mundo medieval € o
moderno, ou entre 0 gotico, o renascimento, o barroco e o rococo, justifica-se pelo interesse em examinar as permanéncias
em relacdo ao tema estudado. Néo ¢ questdo aqui das mudangas estilisticas, mas pensar o estatuto da imagem — ¢ mais
particularmente da imagem sacra— em diferentes momentos historicos, especialmente naqueles em que a imagem sacra
teve um grande protagonismo.

Nesse sentido, nossa proposta sera dupla. Por um lado, dentro do que poderiamos entender como uma abordagem de
carater documental, tornada necessaria em periodos em que ndo se dispunha de registro mais direto por meio de

! Este artigo apresenta as primeiras conclusdes de uma pesquisa ainda em andamento.

2 Doutora em Historia pela EHESS-Paris e professora Livre-Docente do Departamento de Historia da USP e do Programa de Pos-
graduagdo em Historia Social da mesma universidade.

3 Ver, por exemplo, QUITES, Maria Regina E. Esculturas Devocionais: reflexdes sobre critérios de conservagio-restauragio. Belo
Horizonte: Sao Jer6nimo, 2019
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fotografia ou video, examinaremos nestas pinturas os modos de uso de tais esculturas devocionais. Buscaremos responder
a questdes do tipo: em que locais essas esculturas eram consumidas; por que atores sociais; que gestos eram empregados
etc. E certo que, apesar dessa preocupacgido documental, nio se pode esquecer de que se trata, antes de mais nada, de
representagdes, com logicas, interesses e fungdes proprias, variando de acordo com cada contexto histdrico. Por outro lado,
segundo uma abordagem de natureza mais tedrica, iremos nos atentar a propria ontologia da imagem (ou da representagio da
imagem), partindo de questionamentos tais como: como se pensavam as imagens e as davam a ver? Como se distinguia uma
imagem esculpida de um santo da visdo/apari¢do desse santo ou de sua propria presenca “real”’? Ou ainda: a distingdo entre
essas diferentes possibilidades de dar a ver um santo seria de fato necessaria?

Assim, a partir dessa dupla investigacdo e de seus desdobramentos, esperamos contribuir para os estudos sobre as
esculturas devocionais na cultura cristd. A fim de distinguir os dois tipos ou modalidades de imagens, designamos as
imagens de imagens (ou seja, as esculturas representadas nas pinturas), portanto essas imagens elevadas ao quadrado, ou
essas imagens indiretas, pelo termo mais simples de metaimagens, no sentido que o prefixo grego pode assumir de “‘segundo”,
jé& que se trata de imagens segundo imagens. Mais comumente — e modernamente — o prefixo passou a ter a ideia de “sobre”,
“arespeito de”, implicando uma certa ideia de reflexao sobre algo a partir daquele algo. A seu modo, essas metaimagens fazem
uma reflexdo (uma reflexdo em imagem, obra de um pensamento figurativo, como diria Pierre Francastel)* sobre as imagens
que lhes servem de protétipo. Podemos nos remeter, nesse sentido, as ideias de J. T. W. Mitchell: em sua obra Teoria da
imagem (Picture Theory), de 1994, ele propde o conceito de metaimagens (no original, meta-pictures): aquelas que “se referem
a si mesmas ou a outras imagens, imagens que sdo usadas para mostrar o que é uma imagem’ . As metaimagens de nosso
dossié, portanto, ndo apenas refletem sobre a natureza e o funcionamento das esculturas devocionais como também
permitem que nds o fagamos.

DOCUMENTACAO

1) O que representavam as metaimagens?

A resposta curta, considerando nosso recorte, seria: imagens devocionais esculpidas. Mas hd mais a dizer sobre isso
Fazendo uma breve sintese, ha que se lembrar que ap6s um longo periodo em que o culto cristdo as imagens havia sido
questionado — sobretudo em fungdo do segundo mandamento mosaico ¢ da necessidade de se marcar uma distancia em
relagdo as praticas pagds —, a partir do século VIII essa possibilidade do uso de imagens se ampliara cada vez mais, gragas as
decisdes do Concilio de Nicéia II. No periodo que estamos examinando aqui, tratava-se de uma pratica ja estabelecida no
mundo cristdo, ainda que criticas pudessem surgir, mais ou menos fortes (e particularmente bastante fortes no caso dos
protestantes).

Tais imagens de culto eram majoritariamente esculpidas, tridimensionais, embora também houvesse (e haja) exemplos de
pinturas de culto — e cito apenas um exemplo bastante significativo, o famoso crucifixo de Sdo Damigo cultuado por Sdo
Francisco (embora o formato da cruz ajude a fazer uma ponte entre escultura e pintura). Nessa categoria de esculturas de
culto tridimensionais, ha que se lembrar também dos relicarios antropomorficos, de corpo inteiro, de busto ou de partes
corpo.

No presente dossi€, iremos nos ater apenas as representagoes de esculturas tridimensionais.

Apesar de haver uma vastiddo de santos cultuados por meio de suas imagens esculpidas, as metaimagens (que sdo bastante
menos numerosas que as proprias imagens) privilegiam a Virgem e o Cristo. No caso da Virgem, ela ¢ figurada sobretudo com
o Cristo nos bragos ou no colo, estando sentada ou de pé. No caso do Cristo, trata-se majoritariamente de sua crucifixao,
tanto como imagem narrativa (a passagem biblica) quanto como imagem-objeto (o crucifixo). Um exemplo que mostra as duas
possibilidades juntas é uma tela monumental (atualmente no Louvre) encomendada a Juan Carrefio e Francisco Rizi em 1665
para o altar-mor da igreja dos Trinitarios em Pamplona representando a visdo que teve Sdo Jodo de Mata quando celebrava
sua primeira missa e o levou a fundar a ordem, no final do século XII. Na parte superior da pintura esta (o que ndo é uma
surpresa) a Trindade sobre nuvens e rodeada por anjos; enquanto na parte inferior o santo eleva a hostia em direcdo a uma
escultura policromada de pequena dimensdo da Imaculada Conceigdo, que em muito lembra a pintura de Murillo, com as
maos postas, auréola com pontos evocando estrelas e pisando sobre um crescente de lua, posta no nicho principal do
retabulo. Abaixo dela ha um crucifixo dourado, de tamanho menor, pousado sobre a mesa do altar (Figura 1).

As metaimagens de santos e santas sio bem menos frequentes que as da Virgem e do Cristo, o que condiz com a hierarquia
das personagens sagradas. Um dos raros casos em nosso dossié€ ¢ uma miniatura que se encontra na abertura dos estatutos
da Ordem da Jarreteira, no final do Livro de Talbot Shrewsbury, produzido em Rouen em c. 1445 (British Library, ms. Royal 15
E. vi, fol. 439r), que mostra a escultura de Sao Jorge combatendo o dragdo, disposta sobre um altar, sendo cultuada pelo rei
da Inglaterra e sua corte de nobres e religiosos® . Outro exemplo é um desenho aquarelado na obra de Diebold Schilling
“Cronicailustrada de Spiez”, de c. 1485 (Berne, Bibliothéque de la Bourgeoisie de Berne, Ms.

4 FRANCASTEL, Pierre. A realidade figurativa. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993. p. 69.

5 MITCHELSset. 2020.

¢ O manuscrito pode ser consultado na integra no site da British Library e a imagem em questio pode ser visualizada em: http://
www.bl.uk/manuscripts/Viewer.aspx?ref=royal ms_15 e vi_f439r. Acesso em set. 2020.
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No que concerne ao lugar das proprias metaimagens, na maioria das vezes elas estdo em altares. Mesmo em um caso
como o da pintura em que Vermeer representa a alegoria da Fé, atualmente conservada no Metropolitan de Nova York®
(c. 1671-1674, OST, 114,3 x 88,9cm), em que 0 ambiente ndo ¢ eclesiastico, e sim o estidio do pintor, ha a evocagdo de um
altar, através da colocagio do crucifixo sobre uma mesa junto com um livro de grandes dimensdes, um cilicio e um célice.
Isso também ocorre em uma pintura do séc. XVII de Bartolomé Roman, atualmente conservada no Museu do Prado, que
mostra o papa Celestino diante de uma espécie de pequeno altar doméstico com uma caveira, um livro € um crucifixo®.

Ainda quando as metaimagens ndo estdo no interior de igrejas, elas continuam a ser colocadas em locais altos. Como
podemos ler nas Constituicdes Primeiras do Arcebispado da Bahia, de 1707, as santas imagens devem estar sempre
levantadas do chao (sob pena até de excomunhao): «[...] que nem-uma pessoa per si, ou por outrem em modo algum
pinte, abra, ou ponha Imagem, e Signal da Cruz no chao, aonde se lhe possao por os pés, nem também debaixo de alguma
janela, nem aos pés das paredes em lugares imundos, ¢ indecentes'?.

Assim, por exemplo, vemos na iluminura referente a cantiga 42 das Cantigas de Alfonso X do chamado “Codice rico”, do
séc. XIII, o caso de uma escultura da Virgem que teve que ser tirada de uma igreja na Alemanha enquanto esta estava
sendo restaurada e foi colocada sob um portico elevado na praga da cidade!'. A iluminura a mostra entre as duas colunas
do portico sobre um suporte feito de pequenas colunas, enquanto no quadro ao lado (a imagem ¢ formada por seis
quadros) criangas brincam de bola.

3) Quem sio os atores que interagem com as metaimagens, no caso das imagens parcial ou totalmente narrativas?
Dois grandes grupos interagem com as metaimagens: os religiosos e os fiéis. A partir dessas duas grandes categorias,
podem ser identificadas outras: entre os primeiros, monges e monjas de diferentes ordens e clérigos seculares; e entre
os segundos, homens e mulheres, nobres ou ndo. Como veremos mais adiante, a escolha dos interlocutores das imagens
pode ser de grande importancia.

Um trago comum a quase todos ¢ o fato de serem cristdos, embora haja algumas exce¢des, como em uma miniatura dos
Milagres de Nossa Senhora, de Gautier de Coinci (BNF NAF 24541, fol. 67v), em um manuscrito iluminado por Jean
Pucelle, que mostra um mugulmano (um sarraceno, segundo o texto) ajoelhado diante de uma escultura da Virgem
sentada com o Menino no colo™. O texto, o milagre 32, narra que o referido sarraceno tinha uma pintura da Virgem de que
gostava muito por razdes estéticas. Um dia, ele se pds a pensar na possibilidade da Encarnacao e disse que se converteria
se ocorresse um milagre; ora, a imagem comegou a crescer seios e deles jorrou 6leo. E ele se converteu. O texto ainda
aproveita e aconselha os clérigos a tratar bem as imagens, as limpar etc. O interessante ¢ que apesar do texto falar em
pintura, tablete, a imagem mostra (ou parece mostrar) uma escultura, talvez uma solugao para dar conta melhor dos seios,
que estdo relativamente em destaque na metaimagem.

4) Dos gestos

O exame dos atores ¢ inseparavel de seus gestos — afinal, os gestos também fazem parte da identificagdo destes
personagens. Mas esse exame inclui também os gestos que fazem as metaimagens. A gestualidade mais usual do
espectador da metaimagem € a que tradicionalmente se representa para indicar devogdo ou pedido de intercessao: de
joelhos e de maos postas diante da metaimagem, como ¢ o caso do exemplo anterior.

Mas os gestos podem também envolver contato direto, o que ocorre mais frequentemente com aqueles que lhes sdo
mais proximos, os religiosos. Isso implica segura-las, abraga-las e mesmo beija-las, como faz Sdo Luis em uma m
miniatura de sua hagiografia composta por Guillaume de Saint Pathus, produzida em Paris por volta de 1330-1340 e
iluminada por Mahiet (BNF Fr 5716, fol. 63r): prosternado, ele beija o crucifixo dourado que lhe exibe o bispo'* . Muito
comum também sdo as metaimagens representadas sendo levadas em procissdo. Assim, em uma imagem da Vida de
Santa Hedwig, de 1353, no folio 137v, ha a representagdo, no registro superior, da abertura do timulo do santo, e no
inferior, da translagdo de suas reliquias. Trata-se de uma procissdo reunindo clérigos e laicos, em que o primeiro bispo
carrega a caveira (aureolada) do santo e o segundo uma imagem portatil da Virgem coroada (provavelmente de pé)

8 A imagem pode ser consultada no site do museu: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/437877. Acesso em: set.
2020.

°A imagem pode ser consultada no site do museu: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/san-pedro-celestino-
papa/01bc3c3c-2265-4ccd-93f4-601d1501745d. Acesso em: set. 2020.

YVIDE, D. Sebastiao Monteiro da. Constitui¢des Primeiras do Arcebispado da Bahia de 1707, titulo XXI, 702. Sdo
Paulo:Typographia 2 de Dezembro, 1853. p. 257.

' O manuscrito ndo esta digitalizado, mas a imagem pode ser consultada em: https://www.mtholyoke.edu/courses/mtdavis/222/
Cantigas/Images/42.jpg. Acesso em: set. 2020.

12 0 manuscrito pode ser consultado na integra no site Gallica da BNF e a imagem em questio pode ser visualizada em: https://
gallica.bnf . fr/ark:/12148/btv1b6000451c/f146.image. Acesso em set. 2020.

13 O manuscrito pode ser consultado na integra no site Gallica da BNF e a imagem em questao pode ser visualizada em: https://
gallica.bnf fr/ark:/12148/btv1b8447303m/f71.image. Acesso em set. 2020.
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com o Menino no colo (e um cardeal logo atras carrega um brago do qual se vé o 0sso). Néo se trata de um relicario,
mas de uma forma de conceder (mais) prestigio e legitimidade ao culto ao santo, sendo uma pratica frequente que
imagens de santos sejam mobilizadas em procissdes para “acompanhar” ou receber outras (Figura 3).

Figura 3 - Vida de Santa Hedwig de Silesia, 1353 (detalhe). Témpera, aquarela e tinta sobre pergaminho

= i &

Fonte: Los Angeles, Getty Museum, Ms, Ludwig, XI 7, fol. 137 v.

Em muitas dessas procissdes carregavam-se cruzes e crucifixos, mas estes se prestavam a uma manipulagdo mais ativa,
para além de seu tansporte. Um exemplo é uma pintura do século XIX de Bento José Rufino Capinam, da morte do
pecador que se encontra na entrada da igreja do Bonfim, em Salvador. Embora fora de nosso escopo cronolégico, ela se
insere em uma tradi¢do iconografica mais antiga, que em geral traz seu pendant, a morte do justo (como aqui também).
Nesse caso, ao lado do leito em que se encontra o pecador um padre lhe mostra um crucifixo que tem as maos, em uma
tentativa — va — de livra-lo dos diabos que o rodeiam esperando para levar sua alma. Nesse caso, ndo se trata de uma
fungdo cultual da metaimagem, mas uma fungdo moralizante e soteriologica, e também didatica, uma vez que o religioso
aponta para o Cristo na cruz, indicando nao s6 o exemplo que deve ser seguido, como buscando provocar compungao
no moribundo indicando o sacrificio feito pela divindade em nome de todos os homens. Nesse sentido, a pintura ¢ a
tradugdo em imagem da famosa carta do papa Gregdrio Magno, de que as imagens servem para ensinar, relembrar e
comover', o que é retomado incansavelmente pela ortodoxia cristd, a exemplo do Concilio de Trento ou das ja mencionadas
Constitui¢des Primeiras. O gesto do pecador € contrastante com o de um fiel em oracdo, tratando-se de uma recusa,
reforgada por seu rosto que se desvia dele (€ certo que a recusa também pode ser a de olhar para o espelho (ou pintura
—ja que dele s6 vemos o bastidor) que um dos diabos lhe mostra).

E interessante perceber que do outro lado, na representagio da morte do justo pintada por seu filho, Tito Nicolau
Capinam, ndo ha a representacdo do Cristo, s6 da cruz (a menos que o crucificado esteja de costas para nds, o que é
pouco provavel). O justo ndo precisa desse tipo de imagem pedagogica, pois ja segue os preceitos da religido crista.

Outra classe de gestos positivos que também podem ser encontrados em relacdo as metaimagens € a de sua fabricagao
ou policromia. E o caso de uma miniatura em um Apocalipse inglés, o Apocalipse de Lambeth (Lambeth Palace, ms 209,
fol. 2v), de c. 1260-1270, que mostra um monge pintando uma escultura da Virgem de pé com o Menino no colo sobre uma
coluna (Figura 4). A Virgem tem o corpo ainda mais torcionado que as estatuas goticas tipicas e parece se inclinar para
o monge que lhe toca com o pincel na mio levantada. Néo se trata de uma cena de devogao tipica, mas na borda da
imagem ele escreveu um pedido de intercessdo, em rimas, a ela: “memento mei amica dei” (“lembre-se de mim, amiga de
Deus”). De posse dessa informagao, pode-se sugerir que a posi¢do inclinada da Virgem seria uma forma de projetar uma
resposta positiva sua, que estaria assim cumprindo seu papel de intercessora.

¥ GREGORIVS I. Epistolae. Ad Serenum Massiliensem episcopum, XI, 13 Paris: Migne, 1862 (Patrologia Latina.
77, col. 1128-1130).
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Figura 4 - Apocalipse Lambeth, c.1260. Figura 5 - Heinrich Bullinger. Histéria da Reforma, 1574 (copia de 1605-
1606). Desenho a pluma com aquarela sobre pergamino.

|
|

Fonte: Londres, Lambeth Palace, Ms.209, frontispicio. Fonte: Zurique, Zentralbilbiothek Ms. B 316, fol. 321r.

Se os gestos positivos, de devogao, sdo os mais comuns, ndo raramente encontramos gestos negativos dirigidos as
metaimagens: sdo as representagdes de atos iconoclastas, relativamente frequentes no final da Idade Média e inicio da
Idade Moderna, em geral imputados (de forma historicamente justificada ou ndo) a judeus e protestantes. Um exemplo
¢ essa imagem aquarelada de uma copia do inicio do séc. XVII da obra “A Historia da Reforma”, de Heinrich Bullinger, de
1574 (Zurich, Zentralbilbiothek Ms. B 316, fol. 321r), que mostra atos de iconoclastia em Berna, na Suiga, com esculturas
sendo tiradas de seus pedestais e jogadas na fogueira (Figura 5).

Quando se trata da figuragdo de atos iconoclastas realizados por judeus, ¢ muito comum que a escultura atacada seja um
crucifixo, de forma a reforgar e a reencenar a paixao do Cristo. Os exemplos sdo relativamente numerosos, como em uma
tela de Francisco Fernandez, atualmente no Prado, de 1671-1674, intitulada “Sacrilégio de uns judeus” (171x296 cm), que
mostra um grupo de pessoas, homens, mulheres e criangas agoitando um crucifixo posto ao chdo'. O realismo na
representagdo do corpo do Cristo nesta pintura reforga a ideia de sofrimento e também o carater de imagem milagrosa —
ja que o crucifixo interpela seus agressores, perguntando “PORQVE ME MALTRATAIS, SIENDO VUESTRO DIOS
VERDADEIRO? ”, em uma inscri¢do que sai de sua boca. Outro exemplo ¢ uma pintura de Francisco Rizi, também no
Prado, de 1647-1651, intitulada “Profanagdo de um crucifixo (familia de hereges agoitando um crucifixo)”, muito parecida
iconograficamente a anterior, também mostrando um grupo de pessoas atacando um crucifixo pendurado de ponta
cabega'. Aqui ndo se trata, porém, de judeus, mas de hereges — embora o sentido permanega 0 mesmo, de mostrar os
inimigos da verdadeira fé e das imagens em agao.

Para concluir esse subdossi€ sobre os gestos, ha que considerar aqueles feitos pelas proprias metaimagens. Isso ocorre
sobretudo quando se quer deixar claro que elas sdo milagrosas. O corpus de imagens desse tipo é muito extenso, e talvez
seja esse um dos grandes interesses/motivagdes para a figuragdo das metaimagens, particularmente eficazes para dar

conta desse tipo de comportamento milagroso por seu potencial narrativo.

15 A imagem, que ndo esta disponivel online, pode ser consultada na dissertagdo de Debora Amaral realizada sob minha orientago:
AMARAL, Débora Gomes Pereira. A iconoclastia nas pinturas da capela do antigo convento do Cristo da Paciéncia de Madri
(séc. XVII). Dissertacdo de Mestrado. Programa de Pos-graduagdo em Historia Social, USP, 2016. p. 11.Disponivel em: https://
teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8138/tde-22082016-105602/publico/2016_DeboraGomesPereiraAmaral VOrig.pdf. Acesso em:
set. 2020.

16 A imagem pode ser consultada no site do museu: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/profanacion-de-
uncrucifijo-familia-de-herejes/3{f79ba7-509a-4948-b2b8-f483c02ae7d2 ?searchid=4dbf3e2d-e8ca-65ac-9619-638b698f6eda.
Acesso em: set. 2020.
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Figura 6 - Gautier de Coinci. Milagres de Nossa Senhora. Figura 7 - Bartolomé Esteban Murillo. Sdo Tomas de
Terceiro quarto do séc. XIIIL. Vilanova e o crucifixo, 1664-1670. OSM. 130 x 75cm.
Fonte: BM Besangon 551, fol. Ir. Fonte: Sevilla, Museo de Bellas Artes.

O mais comum ¢ que as metaimagens atuem para recompensar aqueles que lhes fazem boas obras ou que as cultuam
adequadamente, mostrando que seus pedidos serdo realizados, como no caso do pintor do Apocalipse Lambeth. Em
uma conhecida passagem da hagiografia de Sdo Bernardo, a Virgem o aleita em reconhecimento de sua obra em seu
louvor. Em geral, as imagens representam essa cena como se fosse uma visao ou apari¢do da Virgem. Mas na pintura de
Alonso Cano encomendada para um retabulo da igreja dos Capuchinhos em Toledo e atualmente no Prado, ¢ de fato
uma escultura da Virgem, que esta sobre uma peanha acima de um altar, de cujo seio jorra leite para a boca do santo,
refor¢ando por um lado a ideia de imagem milagrosa e por outro a atitude devocional exemplar de Bernardo '°.

Ha varios outros exemplos em que ndo ha um gesto fisico realizado pela metaimagem, no sentido de que ela néo se
move, mas ela fala — sendo representadas palavras saindo de sua boca, com ou sem recurso a um filactério, como nas
ima. Quando se trata de imagens medievais, ¢ mais comum que as palavras estejam escritas sobre um filactério, como
em uma imagem de outro manuscrito da obra de Gautier de Coinsi, do terceiro quarto do século XIII, conservado na BM
de Besangon (ms. 551, fol. 1r). No interior da inicial A vé-se o autor da obra ajoelhado, de maos postas, diante da
escultura da Virgem que esta de pé sobre o altar, inclinada em sua diregdo (Figura 6). Ela esta coroada, mas ndo tem o
Menino nos bragos, e atras dela aparece Deus pai abengoa a cena em meio a nuvens. A liga-los ha um filactério, que
Gautier segura entre as maos, em uma ponta, e a Virgem em outra, que também lhe aponta o indicador da méo direita,
quase o inserindo em sua boca. No filactério pode-se ler “La mere die me doint matere”, “A mée de Deus me deu a
matéria”, mostrando como € ela que alimenta suas palavras.

Ja a partir do final da Idade é comum que a fala esteja escrita diretamente na pintura, como no ja mencionado caso do
crucifixo maltratado pelos judeus, mas também em conversas “positivas”, como em uma pintura de Murillo conservada
atualmente no Museu de Belas Artes de Sevilha, em que o crucifixo revela a S0 Tomads de Vilanova o dia de sua morte:
o dia da natividade da Virgem, 8 de setembro (Figura 7).

Mas as metaimagens também podem agir punitivamente, castigando seu interlocutor. Esse ¢ o caso de uma miniatura
do Codice Rico das Cantigas de Santa Maria (Escorial T. I.1, fol. 87v) referente a cantiga 59, que conta do milagre da
freira que ia fugir com seu amante cavaleiro, o que fez a estatua da Virgem chorar e o Cristo crucificado libertar o brago
direito e Ihe esbofetear. A escultura da Virgem permanece no altar, imével, mas o Cristo na cruz tem o brago estendido
para baixo — posicao na qual permanece nos trés quadros, mesmo depois de ter golpeado a freira, a fim de demonstrar
para toda a comunidade o milagre que ocorrera.

17 A imagem pode ser consultada no site do museu: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/san-bernardo-y-lavirgen/
25b83887-3b11-4a99-a9b1-3b3050733d6a?searchid=dcfba791-ef2d-e16a-d9a0-0168dfc9albs. Acesso em: set. 2020.
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TEORIA DAS IMAGENS - ou o que se poderia chamar do como: como as metaimagens sdo representadas?
Existem varios modos de representar as imagens cristds e o que chamamos de metaimagens é apenas um deles. Grosso
modo, podemos pensar em um esquema que considere duas variantes: o lugar da imagem (no mundo e na imagem) e seu
grau de coisalidade (maior ou menor — ou até mesmo inexistente). O resultado é o grafico (Figura 8) que indica algumas
possibilidades:

Figura 8 - Duas variantes possiveis para as representa¢des das imagens.

) + coizalidade — objeto (imagem-objeto)
no mundo (\
—coisalidade ——— conteddo iconografico
// (imagem-pintura)
imagem
™ » + Coisalidade ——— metaimagem

.
* na imagam
4 = coigalidade » visdo, aparicio,
metifora, atc.

Fonte: a autora.

A imagem “no mundo” pode ser desde um objeto, ou uma imagem-objeto, até uma pura representagdo, como a pintura
de uma passagem biblica. A imagem na imagem, por sua vez, pode ser também uma pura representagao (ainda mais que
a anterior, se pensarmos em uma imagem mental, ou em uma metafora, por exemplo), ou guardar a evocacdo de
materialidade, como € o caso do que estamos chamando de metaimagem.

As representacdes do Cristo na cruz se prestam bem para ilustrar esse grafico: aimagem-objeto € o crucifixo; a imagem-
pintura, a figuragdo da Paixdo; a metaimagem a figuragdo de um crucifixo; e a visao do Cristo-serafim a Sdo Francisco.
Mas nem sempre ¢ simples diferenciar esses tipos, tanto em obras de épocas em que havia preocupacdo com a mimesis
quanto em épocas em que ela ndo era buscada, como em grande parte da Idade Média. Muitas vezes as metaimagens
e as imagens-pintura podem compartilhar o mesmo estilo € a mesma policromia, mas sdo raros os casos em que se
representa o material sob a pintura (marfim, madeira, pedra etc).

Como entio distinguir as metaimagens das representacdes simples (ou imagens-pinturas) das personagens santas
ou das visdes, quando as diferencas ndo sdo evidentes?

Citemos apenas um entre muitos exemplos, apesar de fugir ao escopo cronologico desta fala: uma imagem de pagina
dupla que mostra o imperador Carlos, o Calvo, neto de Carlos Magno, ajoelhado diante de uma imagem do Cristo na
cruz. Considerando a datagdo da obra, século IX, quando as imagens tridimensionais de culto apenas estavam comec¢ando
a se difundir; considerando a presenca da mesma moldura em ambas as imagens que cria um continuum entre elas,
apesar da diferenga de status entre as personagens; ¢ considerando, por fim, a presenga de uma serpente ao pé da cruz,
diriamos que estamos face a uma imagem-pintura, que tem por objetivo mostrar a devogao do imperador e que também
serve de imagem-metafora, ou de imagem-exegese, pois faz a relagdo entre a cruz do Cristo ¢ a arvore do Paraiso,
indicando que o sacrificio do Cristo visa redimir o pecado original (Figura 9).

No entanto, essa imagem de pagina dupla tem uma caracteristica comum as metaimagens: a presenca do fiel em
devocdo. Essa ¢ a principal objecdo a nossa hipdtese. Ela é, porém, definitivamente afastada quando se considera a
auséncia de indicacdo de coisalidade na imagem da crucificacao.

O que estamos chamando de indicio de coisalidade? Trata-se basicamente de trés caracteristicas, que podem ou néo
estar juntas e que variam em importancia de acordo com o contexto historico-estilistico. Primeiramente, o tamanho: é
muito comum que as metaimagens sejam menores, justamente para indicar que se trata de objetos (por mais sagrados
e milagrosos que sejam). Em seguida, a existéncia de alguma caracteristica tipica de escultura, como a peanha (o que era
mais comum no barroco). E, por fim, o lugar em que se encontram: em geral, o altar, como dissemos, ou algum lugar alto,
mas com clara demarcagdo espacial e material (ao contrario, por exemplo, a presenca de nuvens servindo de base, de
chdo, ¢ indicagdo de que nio se trata de uma metaimagem, mas de uma visdo ou aparicao).
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Assim, em uma pintura de Antonio de Pereda, A profissdo de sor Ana Margarita a Santo Agostinho, de 1650, para o
Convento de la Encarnacion, de Madri (OST, 2,97x2,30m), a Virgem sentada com o Menino de pé a sua frente estd na
parte superior da pintura, sobre nuvens, nao deixando margem a qualquer duvida de que ndo se trata de uma escultura,
mas de uma visdo ou apari¢do. Da mesma forma, tampouco Santo Agostinho ¢ uma metaimagem, mas o proprio santo

que deu o privilégio de sua presenca “real” a filha bastarda do rei Felipe 1V, cuja entrada na ordem das Agostinas
Recoletas motivara a encomenda da pintura (Figura 10).

Outro exemplo € a primeira miniatura do Livro de Horas de Margarida de Cleves, que mostra a doadora/comitente da
obra, a propria duquesa Margarida, de joelhos diante da Virgem sentada com o Menino no colo. Enquanto ela esta na
margem do folio, a Virgem e o Menino estao enquadrados por uma estrutura arquitetonica sobre um fundo de ouro. Nao
ha distingdo formal na representagdo dos corpos, ¢ um filactério os une, saindo das maos do Cristo, sendo tocado pela

Virgem e alcancando a duquesa, pedindo que a oragdo desta seja atendida (“Pater adueniat regunum tuum fiat” —

“Pai, faz com que alcance teu reino”). Trata-se da figuragdo da presenca dos personagens santos, sua presentificagao,
similar ao que ocorre com uma visao, e ndo uma metaimagem. As duas imagens — ou as trés personagens, como seria
mais acertado dizer — ndo t€m o mesmo status, o que a pintura faz questdo de marcar por meio de seus recursos
ornamentais, mas t€ém a mesma ontologia representacional (Figura 11).
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Figura 11 - Livro de Horas de Margarida de Cleves, Haia, c. 1395-1400. 12,9 x 9,3 cm.

Fonte: Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Ms. 148, fol. 25v-26r.

Contrastando com essa imagem, podemos citar outra inicial historiada da ja mencionada obra de Gautier de Coinci,
Milagres de Nossa Senhora, no manuscrito de Besangon, referente ao conhecido milagre de Teéfilo, uma lenda que
conta como esse padre da Asia Menor fez um pacto com o diabo e depois recorreu & Virgem para salva-lo. Nela ha uma
duplicacdo da Virgem: enquanto apari¢do (e portanto do mesmo tamanho do clérigo, que nesse momento dorme) e
como escultura (de pequena dimensao), tronando com o Menino no colo sobre o altar. A agéncia aqui ¢ da Virgem-
apari¢do. A Virgem esculpida tem a mao levantada, mas isso ocorre em todas as cenas desse manuscrito, nao indicando
um gesto ativo, como se poderia imaginar caso se se olhasse essa inicial isoladamente (Figura 12).

Figura 12 - Gautier de Coinci. Milagres de Nossa Senhora, terceiro quarto do séc. XIIIL.
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Fonte: BM Besangon 551, fol. 15v

Outro exemplo em que ha uma nitida demarcagao do status da metaimagem ¢ no ja citado Codice Rico das Cantigas de
Santa Maria de Alfonso X. As representa¢des da metaimagem da Virgem sentada com o Menino no colo sobre um altar
sdo ai abundantes, mas tomemos apenas uma delas, a da cantiga 103, que conta o milagre do monge que queria
conhecer o Paraiso, sendo atendido pela Virgem, que o fez experimentar o lugar por 300 anos (que para ele pareceram
nao ter passado —ja que no Paraiso ndo ha tempo). A metaimagem aparece no primeiro quadro, a esquerda ao alto, e no
ultimo, a direita abaixo, iniciando e concluindo o milagre. Ela se diferencia dos demais personagens, todos monges, por
sua posi¢do frontal e sempre igual, e sobretudo por estar colocada sobre um altar alto, coberto por um pano ornamentado.
E interessante observar que a imagem cuida de marcar a passagem do tempo pela diferenca no portal por onde o monge
saira para o jardim e pelo qual, passados todos aqueles 300 anos, retorna: o segundo ¢ muito mais ornamentado do que
o primeiro, remetendo ao texto, que fala de um “gran portal” que ele ndo reconhece. Mas a escultura da Virgem
permanece a mesma (assim como a ornamentagao do altar e de resto a arquitetura interna da igreja/mosteiro).
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Um exemplo um pouco mais complexo tanto do ponto de vista teoldgico quanto figurativo € a pintura retabular dos sete
sacramentos, de Rogier van der Weyden, datada de 1445-1450 (200x97cm, OSM, Museu Real de Belas Artes de
Antuérpia), que mostra na parte central, em primeiro plano, a cena da crucificacdo, com as trés Marias se lamentando
e Sao Jodo consolando a Virgem, todos aos pés da cruz, que esta plantada no solo de uma igreja, como se fosse uma
escultura do crucifixo. Mas o Cristo que pende da cruz tem o mesmo tratamento realista que as demais personagens.
Considerando o carater alegorico da pintura, ndo € estranho encontrar essa cena em meio a outras que mostram
episodios comuns da vida cristd (embora nem todos adequados para o interior da igreja, como o moribundo na cama na
aba direita). Mas ao fundo da parte central vé-se um padre elevando a hostia diante de uma escultura da Virgem
tronando com o0 Menino ao colo colocada no interior de um retabulo também ele esculpido. Nessa pintura de van der
Weyden ha, portanto, uma cena biblica transplantada para outro cenario com fins teoricos (servindo como alegoria,
como constru¢do moralizante, etc.) e uma cena litirgica contemporanea ao pintor que mostra o uso mais convencional
— o devocional — das imagens sacras (Figura 13).

Figura 13 - Rogier van der Weyden, 1445-1450 (detalhe). 200x97cm.

Fonte: OSM. Antuérpia, Museu Real de Belas Artes.

Nesse painel do triptico de van der Weyden, a metaimagem ¢ facilmente reconhecida por aquelas trés caracteristicas:
¢ de tamanho pequeno, esta sobre uma base e esta colocada em um retabulo. Mas como a iconografia ndo é uma ciéncia
exata, pode-se encontrar, ainda que muito raramente, alguma representagao de escultura devocional que ndo apresente
nenhuma delas. Nesses casos (¢ em todos eles, de modo geral), é o conjunto da obra, a relagdo com o texto e o contexto
que vao permitir a compreensao. Por exemplo, na ja mencionada copia de “A Historia da Reforma”, de Heinrich
Bullinger, que narra episddios de iconoclastia ocorridos em fins de janeiro de 1529 em Weesen, no cantdo suigo de
Glaris, vemos no fol. 357v soldados que tentam proteger as esculturas dos agressores iconoclastas'®. Elas estdo
colocadas no chao (o que se explica pela tentativa de protegé-las), ndo t€ém peanha (deveriam estar em altares), e
algumas (pelo menos o santo Papa) tém quase o mesmo tamanho dos soldados. Mas seu estatuto de esculturas, de
metaimagens ¢ garantido pelo texto e as demais imagens da obra, assim como pela presencga dos atributos que cada uma
delas porta — incluindo a auréola

Concluindo, as esculturas sdo representadas em pinturas basicamente em duas situagdes. Na primeira delas, elas
funcionam como ornamentos, ndo no sentido de serem superficiais, como se entende ornamento hoje, mas de acordo
com sua defini¢do classica, em uso até o fim do séc. XIX: algo necessario ao bom funcionamento daquilo a que ¢é
associado. Ou seja, a escultura serve para qualificar o agente com o qual esta relacionada, tanto positivamente (e dai
lembramos de imagens que mostram o devoto beijando uma imagem), quanto negativamente (¢ dai lembramos do
pecador que recusa o crucifixo, ou do judeu que o agoita). Nesses casos, as metaimagens servem para conformar um
determinado comportamento, sdo o objeto ao qual a agdo é destinada (o fiel que os beija, os acoita, os adora). Na
segunda situacdo, as metaimagens sdo o sujeito da agdo. Sdo pinturas que colocam em cena as potencialidades de uma
determinada imagem-viva, que performa milagres, como o crucifixo que fala, que esbofeteia. Em suma, ha todo um
campo de estudos sobre a imagem a partir da imagem.

¥ O manuscrito pode ser consultado na integra no site da biblioteca e a imagem em questdo pode ser visualizada
em:https://www.e-manuscripta.ch/zuz/content/pageview/937338. Aceso em setembro, 2020.
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EL CUERPO DE CRISTO: Teatralidad barroca en Buenos Aires. (Seculo XVIII)

Gabriela Braccio'

RESUMEN

Este trabajo busca aproximarse a la funcion del Descendimiento, una practica paraliturgica muy difundida por toda
América colonial, la cual implicaba el uso de imagenes articuladas de Cristo. La imagen objeto de nuestro estudio es el
Cristo que se encuentra en la iglesia de Nuestra Sefiora de Monserrat en Buenos Aires, la que segiin el maestro
Schenone es la unica de esta indole que se ha conservado. Se trata de un modelo iconografico que posee una doble
funcionalidad, pues permanece crucificado durante el afio hasta la tarde del Viernes Santo en que es desclavado de la
cruz para ser colocado en una urna. Esta doble funcionalidad (crucificado y yacente) exige la ticulacion de los brazos,
siendo las imagenes mas comunes las que tienen articulados los hombros mediante argollas ocultas, de alli que suelen
denominarse imagenes de bisagra.

Palabras claves: Descendimiento. Cristos articulados. Desenclavo. Viernes Santo. Buenos Aires.

O CORPO DE CRISTO: Teatralidade barroca em Buenos Aires (Século X VIII)
RESUMO
Este trabalho busca abordar a fungdo da Descida, uma pratica paraliturgica amplamente difundida pela América colonial,
que implicava o uso de imagens articuladas de Cristo. A imagem que ¢ objeto de nosso estudo ¢ o Cristo encontrado na
igreja de Nossa Senhora de Monserrat em Buenos Aires, que segundo o mestre Schenone € a inica do tipo preservada.
E um modelo iconografico que tem dupla funcionalidade, pois fica crucificado ao longo do ano até a tarde da Sexta-Feira
Santa, altura em que € libertado da cruz para ser colocado numa urna. Essa dupla funcionalidade (crucificado e reclinado)
requer a ticulagdo dos bragos, sendo as imagens mais comuns aquelas com os ombros articulados por anéis ocultos, por
isso muitas vezes sao chamadas de imagens de dobradiga.
Palavras-chaves: Descendimento. Cristos articulados. Desprendimento. Sexta-feira santa. Buenos Aires.

THE BODY OF CHRIST: Baroque theater funtion in Buenos Aires (18th century)

ABSTRACT

This paper intends to approach the function of the Descent from the Cross, a pre-liturgical practice widely spread all
over the Spanish Colonies in America, practice that implied the use of articulated images of Christ. The image, object of
this study, is the Christ placed at Our Lady of Monserrat in Buenos Aires, image that according to Maestro Schenone is
unique, the only one of its kind that has been preserved. It is an iconographic model that has a double function, hrist
stays crucified during the whole year up to Good Friday afternoon when the image is removed from the cross to be tand
kept into an urn. This double functionality (crucified and lying) requires the articulation of the arms, hile the ostordinary
ones are those that have articulated shoulders with hidden rings; that is why they are usually called hinge images.
Keywords: Descent from the Cross. Articulated Christs. Detachment of the cross. Good Friday. Buenos Aires.

INTRODUCTION

El maestro Schenone (1998), en su obra sobre la iconografia de Jesucristo y como parte del capitulo dedicado al ciclo dela
Pasion, incluye un apartado que lleva por titulo Cristos articulados, alli explica que las imagenes mas comunes son
lasque tienen los hombros articulados mediante argollas ocultas bajo un recubrimiento de cuero o tela pintada,
ensamblajeque es disimulado por las heridas y la sangre; también comenta que algunos poseen el torso ahuecado y
modelado el hiumero, asi como que los hay con pivotes y otros con el cuello y las rodillas movibles. Si bien considera que
suelen resultar imagenes poco convincentes y antiestéticas, rescata la que realizdo Pedro de Noguera, prestigioso
escultor catalan, a quien la cofradia de la Soledad de la iglesia de San Francisco en Lima encarg6, en 1619, un Cristo que
pudiera ser descendido y llevado en andas, de lo cual dan cuenta dos lienzos que permiten observar con detalle la
funcion completa (MUSEO PEDRO DE OSMA, 2014 e LEVANO, 2016). Schenone cierra el apartado mencionando unos
veinte ejemplos existentes en América latina y producidos entre los siglos XVII y XIX, sin embargo no figura entre ellos
el que es objeto del presente trabajo. Sera unos afios mas tarde que publicara la imagen de un Cristo muerto, perteneciente
al tipo denominado de bisagra, manifestando Schenone (1998) que “de las esculturas de esta indole que existian en
Buenos Aires, es la tnica que se conserva en madera tallada y policromada”.

'Licenciada en Historia pela Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires. Investigadora en el Museo de
Arte Hispanoamericano “Isaac Ferndndez Blanco”; Profesora regular concursada. E-mail: gabrielabraccio@gmail.coM
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También sefiala la excepcional calidad de la obra y subraya lo que consideramos su mayor singularidad, nos referimos a
los rasgos anifiados de su rostro, puesto que los crucificados suelen evidenciar no s6lo sufrimiento sino los rasgos
propios de un hombre adulto, mientras que éste parece un joven o adolescente. Podria decirse entonces que fue su
cardcter Uinico y singular lo que nos llevo a la iglesia de Nuestra Sefiora de Monserrat con el propdsito de ver en detalle
la imagen y asi aproximarnos a la funcion del Descendimiento en tanto practica colonial en Buenos Aires.

Figura 1 - Cristo de la Buena Muerte. Madera tallada y policromada, 122cm. Siglo XVIII (;,?).
Parroquia de Nuestra Sefiora de Monserrat, Buenos Aires.

Fonte: Gabriela Braccio y Juan R. Rey.

La primera sorpresa fue que la imagen no se encontraba dentro del templo, sino en la sacristia, y que en lugar de hallarse
en un nicho, lo cual suponiamos porque Schenone decia no haber visto la cruz, estaba fijada con diversos alambres
sobre unas parihuelas recubiertas por una tela de seda morada y bordeada con flores, mientras que un tul también
morado cubria parte del cuerpo (Figura 1). Fue asi que supimos que si bien no se lleva a cabo la funcion del Descendimiento,
la imagen es exhibida en Semana Santa, pero nadie supo decirnos desde cuando se encuentra alli ni como llego, tampoco
nada respecto de sus posibles usos antiguamente. Por su parte, Schenone no habia hecho tribucion alguna respecto del
origen y, en cuanto a la época de su factura, se preguntaba si acaso seria dieciochesca.Estabamos frente a una imagen,
unica y singular, que nos planteaba muchos interrogantes, habia entonces que elegir un rumbo para buscar respuestas
(Figura2)

Figura 2 - Cristo de la Buena Muerte (Detalle), Buenos Aires.

Fonte: Gabriela Braccio y Juan R. Rey.
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Decidimos comenzar por la cuestion del Descendimiento que, en tanto suceso, es narrado en los Evangelios aunque
brevemente. Sin embargo ya en el siglo IV dio inicio a una celebracion litirgica en Jerusalén y de alli se difundio la
practica hacia Occidente; a partir de la ceremonia surgira la representacion iconografica que peregrinos y cruzados
traeran de Oriente y propagaran en el siglo XI, pasando de las ilustraciones de los codices a la escultura (GARCIA DE
PASOREMON, 2016).

Cabe recordar que fue precisamente en el siglo IV, particularmente en el Concilio de Nicea (325), que se puso énfasis en
la divinidad de Cristo y su manifestacion, a partir de entonces la cruz es considerada el instrumento de salvacion. En el
siglo XI se produjo un significativo cambio iconografico al representarse a Cristo como hijo de Dios muerto en la cruz,
pero fue en el siglo XII y a partir de los escritos de Bernardo de Claraval que se consagré la naturaleza umana de Cristo.
Esta sera negada por los cataros, también conocidos como albigenses, quienes surgieron en el siglo XII en la region del
Languedoc y constituyen una de las herejias quiz4 mas duramente perseguidas.

Los cataros sostenian que la Pasién y muerte de Cristo no tenia significado alguno, por ende despreciaban el simbolode
la cruz, y sera su expansion en la region de los Pirineos que hara que la Iglesia exalte la humanidad de Cristo y su
sufrimiento en la cruz, recurriendo para ello a la representacion del Descendimiento (SALVADO CARRETE, 2010). La
prueba es el de Erill la Vall, en la provincia de Lérida, datado hacia fines del siglo XII y comienzos del XIII, asi como el que
se encuentra en el monasterio de San Joan de les Abadesses en Gerona, de mediados del siglo XIII. Se trata de grupos
escultoricos en madera que representan el descendimiento del cuerpo de Cristo por parte de José de Arimatea y
Nicodemo e incluyen a la Virgen, San Juan y los dos ladrones.

Si bien la Pasion era recordada cada viernes en el contexto litirgico, fue durante la Semana Santa que comenzaron a
representarse los Dramas de la Pasion, ya fuese dentro o fuera del templo, y es éste el contexto donde aparecen los
Cristos articulados. El documento méas antiguo que se conoce en que se describe el empleo de uno es el ordo del
monasterio benedictino de Barking, cerca de Londres, fechado en 1370, de donde surge que se desenclavaba la imagen
para ser llevada hasta el sepulcro y el modo en que se hacia (FERNANDEZ GONZALES, 1011) . De ello se desprende,
al igual que de otro relato procedente de una abadia proxima a Ratisbona y fechado en 1489, la intervencion de actores
en la dramatizacion.

Respecto de como se practicaba en Espaiia, es algo que conocemos gracias a un documento producido ante los intentos
de prohibir la ceremonia que se practicaba en la Catedral de Mallorca. Si bien es de 1691, en el mismo se informa que ya
desde 1480 se llevaba a cabo la practica e incluye una descripcion completa de la ceremonia, textos y dibujos que
describen los escenarios, elementos y personajes que intervenian en la representacion, desprendiéndose también del
mismo que la prohibicion obedecia, en primer lugar, al uso de lengua vulgar (LLOMPART, 1978)..

Resulta evidente que la region de la corona de Aragén fue un escenario privilegiado respecto de la representacion del
Descendimiento, pero no el tnico, prueba de ello es el famoso Cristo de Burgos, cuya factura es del siglo XIV y continta
siendo protagonista del desenclavo (MARTINEZ MARTINEZ, 2003). Por su parte, Sevilla fue también escenario de
diversos tipos de Cristos articulados, basta mencionar el Jesus del Gran Poder (1620), obra de Juan de Mesa, y el Jesus
de la Pasion (1610-1615), realizado por Martinez Montaiés. Ademas, cabe considerar que el Concilio de Trento impulso
el pasaje de una forma paralitirgica a unas formas mas teatrales, surgiendo asi la denominada Funcion del Descendimiento,
que en América se convirtidé en un recurso didactico para la evangelizacion, especialmente de la mano de las 6rdenes
religiosas. Fue a partir de Trento también cuando las cofradias y hermandades se hicieron cargo de la representacion
entre sus celebraciones de Semana Santa.

Figura 3 - Cristo de la Buena Muerte en la iglesia de Monserrat.

Fonte: Gabriela Braccio y Juan R. Rey.
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No resulta azaroso entonces que nuestra imagen se encuentre en la iglesia de Monserrat (Figura 3), la que precisamente
tuvo su origen en una cofradia, pues fue un grupo de catalanes residentes en Buenos Aires que, a comienzos de 1746,
obtuvo licencia del obispo para dedicar un altar a la Virgen de Monserrat en la iglesia de las monjas Catalinas, dando asi
inicio a la cofradia que quedoé subordinada al Monasterio de Montserrat en Barcelona (GONZALEZ, 2005). El crecimiento
de lamisma y la difusion de su devocion promovieron la edificacion de un templo propio, cuya obra comenzo hacia 1754
y, salvo el portico y la sacristia, en febrero de 1757 estaba concluida. Seglin la documentacion existente, sabemos que se
hallaba colocado el altar mayor con retablo, y otro altar en una de las seis capillas, el que “estaba dedicado al Cristo de
la Agonia y a las almas del Purgatorio”(AVELLA, 1969). También consta que la imagen de la Virgen de Monserrat fue
traslada solemnemente desde la iglesia de las Catalinas, pero nada se dice respecto de la imagen del Cristo.

Sera recién en una real cédula de 1803 donde encontraremos informacion que podria iluminar la cuestion, pues en la
misma se alude a una imagen del Sefior de la Buena Muerte al referirse a la Hermandad de las Animas del Purgatorio que
funcionaba en la parroquia de Monserrat 2(AGN IX. 31-8-6, Fe, 23). De la real cédula surge que, si bien la hermandad
poseia constituciones aprobadas desde comienzos de 1793, carecia de la imagen titular, que es Nuestra Sefiora de los
Remedios, de alli que desde 1794 se habia acordado tomar por titular al Sefior de la Buena Muerte, estableciendo “la
obligacion de practicar el piadoso ejercicio de la buena muerte que se hace todos los domingos a la tarde en la propia
parroquia”, y que dicha advocacion debia tenerse por parte de las constituciones.

De lo relacionado podria inferirse que el Cristo de la Agonia y el de la Buena Muerte remiten a una misma imagen,
particularmente si consideramos que se trata de advocaciones que suelen confundirse. A su vez, si consideramos que la
aprobacion de constituciones de las hermandades y cofradias solia concretarse con bastante posterioridad a la
conformacion de las mismas, la existencia de un altar dedicado a Cristo y las almas del Purgatorio en los comienzos de la
iglesia de Monserrat podria deberse a que la hermandad ya se hallaba conformada o, al menos, que el ejercicio de
labuena muerte se llevaba a cabo por entonces, lo cual se desprende de la obligacion de practicarlo al sefialar que
“sehace todos los domingos a la tarde”.

Acerca del ejercicio de la buena muerte cabe recordar que fueron los jesuitas quienes mayormente difundieron su
practica y que dicho ejercicio se estructura en cinco coloquios en funcion de las cinco llagas (Exercicios de la buena
morte, 1748, 1817)3, lo cual justifica no sélo la presencia de una imagen de Cristo crucificado sino el realismo de las
laceraciones y llagas, lo que precisamente se advierte en nuestra imagen. Respecto de los jesuitas debemos sefialar que
su carisma marc6 de modo indeleble a Buenos Aires, siendo su iglesia la primera de la ciudad, asi como que también
fueron ellos los confesores de monjas por excelencia, lo cual nos remite a las Catalinas y su iglesia, donde precisamente
se inicio la cofradia de catalanes dedicadas y su iglesia, donde precisamente se inicio la cofradia de catalanes dedicadaa
la Virgen de Monserrat.

Figura 4 - Partes faltantes en una mano. Figura 5 - La porcion desaparecida del pie izquierdo

Fonte: Gabriela Braccio y Juan R. Rey

2LaRC es de fecha 29 de octubre de 1803 y la aprobacion de las Constituciones de la Hermandad fue otorgada por RC de fecha 30
de marzo de 1793.

3Exercicios de la Buena Muerte, en la Casa Profesa de la Compaiiia de Jests. Dedicada al Grande San Francisco de Borja. A
devocion de la Excelentissima Sefiora, Nieta de el Santo, La Sefiora Dofia Ana Maria de Borja, Duquesa de Gandia y Bejar,
Madrid, Gabriel Ramirez, frente la Trinidad Calzada, 1748, y Exercicio de la Buena Muerte, que se hace en muchas iglesias de la
Compariia de Jesus, debajo del patrocinio de la Virgen de los Dolores, y proteccion de San José y San Francisco Javier. Y algunos
actos interiores del alma para exercitar la verdadera virtud. Compuesto por un padre de la misma Compariia de Jesus, Palma,
Imprenta de Salvador Savall, 1817.

75



IMAGEM BRASILEIRA, N°10,2020

Tomando en cuenta estas consideraciones, creemos que amerita preguntarse si nuestro Cristo articulado tuvo acaso
origen en un ambito jesuitico. Sin embargo, la pregunta que se impone es acerca de la funcion del Descendimiento,
como la que se realizaba en los comienzos del siglo XVIII en el convento agustino de Medina del Campo (Espaiia), la
cual podemos ver en un lienzo pintado que muestra como era la practica y también que la imagen utilizada para dicho
propdsito era la de un Cristo articulado*. Si bien no tenemos prueba ni referencia alguna que nos permita sostener que en
Buenos Aires se realizaba esta ractica y, por ende, tampoco que nuestra imagen haya sido utilizada para ello, creemos que los dedos
faltantes en una mano y la porcion desaparecida del pie izquierdo bien podrian ser indicio de un recurrente desenclavo (Figuras 4, 5).
Lo tinico cierto es que hoy yace en unas parihuelas, dentro de la sacristia, esperando la proxima Pascua, y aunque no sabemos quién
lo hizo ni cuéndo, creemos que merece ser conocido como el Cristo de la Buena Muerte.
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A ICONOGRAFIA DAS SANTA NAS ‘BOLO DE NOIVA’ E O CASO DE UM
EXEMPLAR NA COMARCA DO RIO DAS MORTES

Leticia Martins de Andrade’

RESUMO

Este artigo trata de uma imagem de Santana Mestra de rara iconografia pertencente ao museu da Matriz de Resende
Costa (MQ). A escultura, em terracota policromada, faz parte de um restrito grupo de pegas eruditas paulistas que se
desenvolveu durante os séculos XVII e XVIII de forma enddgena. Os exemplares desse conjunto ficaram conhecidos
como ‘bolo de noiva’, uma denominagao inspirada pela forma complexa do trono de Santana: uma composicao escalonada,
elaborada com uma grande variedade de figuras ornamentais de carater fantastico e, eventualmente, de sabor oriental.
Promove uma leitura iconografica desse grupo ‘bolo de noiva’, levantando hipdteses concernentes aos seus significados
simbdlicos, ao processo de génese formal de sua tipologia e, por fim, a identificagdo, a aculturag@o e ao transito de seus
prototipos.

Palavras-Chave: Santana. Santana Mestra. Iconografia. Sedes Sapientiae. Imaculada Conceigao.

THE ICONOGRAPHY OF THE SO-CALLED ‘WEDDING CAKE’ SAINTANNE — THE CASE
OF A SPECIMEN IN THE RIO DAS MORTES COUNTY

ABSTRACT
This article deals with an sculpture of rare iconography representing The Education of the Virgin owned by the Resende
Costa’s Main Church museum (Minas Gerais). The image, made of polychrome terracotta, belongs to a restricted group
of erudite sculptures endougenously developed in Sdo Paulo during the 17th and 18th centuries. The specimens of this
group are known as ‘wedding cake’, a name inspired by the complex shape of Saint Anne’s throne: an echeloned
composition, formed by a wide variety of ornamental figures of fantastic character and eventually oriental accent. This
paper promotes an iconographical reading of this so-called ‘wedding cake’ group, creating hypotheses concerning its
symbolic meanings, the process of formal genesis of its typology and, finally, the identification, acculturation and
transitof its prototypes.
Keywords: Saint Anne. The Education of the Virgin. Iconography. Sedes Sapientiae. Immaculate Conception.

LA ICONOGRAFIA DEL LLAMADO SANTAANA ‘PASTEL DE BODAS’: EL CASO DE UN
ESPECIMEN EN EL CONDADO DE RIO DAS MORTES

RESUMEN

Este articulo trata de una escultura de rara iconografia que representa Santa Ana Maestra, propiedad del museo de la

iglesia madre de Resende Costa, Minas Gerais. La escultura, realizada en terracota policromada, pertenece a un grupo

restringido de piezas eruditas desarrolladas endégenamente en Sao Paulo durante los siglos X VII y XVIII. Las piezas de

este conjunto se conocen como ‘pastel de bodas’, un nombre inspirado en la forma compleja del trono de Santa Ana: una

composicion escalonada, formada por una amplia variedad de figuras ornamentales de caracter fantastico y eventualmente

de acento oriental. Promueve una lectura iconografica del llamado grupo ‘pastel de bodas’? planteando hipotesis sobre

sus significados simbolicos, el proceso de génesis formal de su tipologia y, finalmente, la identificacion, aculturacion y

transito de sus prototipos.

Palabras claves: Santa Ana. Santa Ana Maestra. Iconografia. Sedes Sapientiae. Inmaculada Concepcion.

INTRODUCAO

O museu da Matriz de Nossa Senhora da Penha de Franca, em Resende Costa, Minas Gerais, possui uma imagem de
Santana Mestra que se destaca pela iconografia inusitada: uma terracota que chegou ali nos anos 1990 transferida da
capela da fazenda Campos Gerais, outrora de propriedade do inconfidente José de Resende Costa, a quem se acredita
tenha pertencido. A imagem apresenta policromia e douramento, mede 44,2 x 24,5cm e foi confeccionada em barro cinza.
(Figuras 1, 2).Esta Santana esta sentada em um trono de espaldar elevado, trazendo Maria pequenina ao colo. A Menina
segura com a mio direita um livro aberto, enquanto a esquerda esta junto ao coragdo. Um mascario verde mostrando a
lingua forma o brago da cadeira. (Figura 3) Esse mascardo apoia-se sobre um enrolamento vegetal que, na lateral da peca,

"Doutora em Historia (2004) e Mestre em Historia da Arte (1999) e da Cultura pela Universidade Estadual de Campinas (1999)
com doutorado sanduiche realizado na Universita Degli Studi di Pisa. Possui pos-doutorado pela FAU-USP (2006) e pela
Universidade Estadual de Campinas (2015). Professora associada da Universidade Federal de Sao Jodo del-Rei - UFSJ. E-mail:
laetitiaandrade@uol.com.br
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Figura 1 - Santana Mestra. Séc. XVIII. Terracota Figura 2 - A mesma imagem de Santana Mestra.
policromada e dourada; 44,2 x 24,5 cm. Capela de Campos
Gerais (Resende Costa).Origem paulista.

Fonte: Leticia M. de Andrade, abril de 2019. Fonte: Leticia M. de Andrade, abril de 2019.

se transforma na voluta de uma asa e ¢ prolongado, na parte frontal, por uma pata de ledo. que faz as vezes de um pé do
movel. Ladeando o cadeir@o na parte do fundo, vemos dois atlantes seminus, barbados, de feigdes orientais. Suas
cabecas sdo encimadas por conchas das quais nascem novos enrolamentos e onde se assentam dois putti agarrados a
guirlandas floridas. Mais ao alto, ondula¢des de concheados continuam o contorno do espaldar até encontrar, no
vértice, a grande concha de arremate do conjunto.

Tais caracteristicas iconograficas nos permitem enquadrar essa escultura numa tipologia de Santanas Mestras conhecida
como ‘bolo de noiva’, assim denominada a partir de um grupo de imagens paulistas em terracota, de composicao
escalonada e repleta de elementos acessorios®. Desejando conhecer a génese e os prototipos dessa bizarra iconografia,
iniciamos entdo nossa pesquisa pela busca de outras pecas semelhantes. Eduardo Etzel relatava conhecer sete imagens
como essas (ETZEL, 2002). Encontramos, até o presente momento, 19 imagens que podemos aproximar em maior ou
menor grau da pe¢a de Resende Costa: dez em colegdes publicas e nove em colegdes privadas®. Todas sdo de matriz
erudita, realizadas em terracota policromada, referenciadas como tendo origem paulista e confeccionadas entre a segunda
metade do século XVII e primeira do X VIII.

Antes de passarmos a analise iconografica, ressaltamos que ndo encontramos sequer uma unica representacdo de Santana
Mestra fora desse conjunto que retomasse plenamente tal iconografia, nem esculturas devocionais, gravuras ou pinturas,
brasileiras ou estrangeiras, da Idade Média até o século X VIIIL. As aproximacdes mais plausiveis que pudemos estabelecer
foram com composigdes em que o trono de Ana ¢ elaborado com um ou outro elemento de repertdrio grotesco.

Nessa iconografia, os tronos se revestem de formas plenas de evocagdes simbodlicas tdo elaboradas que acabam por assumir
o protagonismo da cena. Na parte inferior dos moveis, substituindo pernas e pés, comparecem patas de ledo ou artelhos de
ave de rapina encimados por uma cabega ou meia-figura humana. As laterais sfo escoradas por atlantes ou cariatides e uma
variedade de figurinhas aladas, por vezes hibridas. Nas por¢des superiores, ha querubins e guirlandas; nos vértices,
ornamentos de concha, flor ou fruto, ou 0 Divino. Em meio a essa profusdo de elementos, um tinico surge como denominador
comum a todas as pegas: os grotescos que formam as pernas das cadeiras. De todo modo, o protagonismo de um trono
fantasioso e ndo funcional indica que ele seja a chave para a interpretagdo iconografica, por isso, este foi nosso ponto de
partida.

2 A tipologia ¢é reconhecida por esse termo, por exemplo, em trés obras da colegdo A. Gutierrez que hoje compdem o acervo do
Museu de Sant’Ana em Tiradentes (GUTIERREZ, 2001, p.180).

3 Desse grupo privado, excluimos para efeito de estudos comparativos quatro pecas vendidas em leildo no Brasil das quais ndo
obtivemos informagdes seguras de procedéncia.
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Figura 3 - Santana Mestra (detalhe do mascardo e atlante). Figura 4 - Presbitero Martinus. Madona como Sedes

Sapientiae.1199. Madeira policromada e dourada; 190 x 54 x

68cm. Berlim, Bode Museum. Originalmente na Catedral de
Sansepolcro, Italia.

Fonte: Leticia M. de Andrade, abril de 2019. Fonte: Andreas Praefcke, em https://ommons.wikimedia.org/wiki/
file: Presbyter Martinus Madonna_als_Sedes_Sapientiae.jpg
Acesso: 20 de setembro de 2019.

Nas representacdes de Santana (Trina ou Mestra), entendemos que o movel de assento ¢ uma apropriacao, por afinidade
simbolica, da iconografia do trono de Maria como Sedes Sapientiae (Trono da Sabedoria), estimulada pelo avango das
teses imaculistas tardo-medievais. Nao se pode esquecer que Ana ¢ uma invengao apocrifa do século 11, vitalizada apds
o Concilio de Niceia para fundamentar questdes marianas, e que a Imaculada Conceicdo foi, na origem, uma festa
dedicada a Ana para celebrar sua concepgao de Maria. Portanto, seu desenvolvimento iconografico esta essencialmente
vinculado aos problemas da longa disputa pelo dogma da Imaculada.

Derivada da Theotokos bizantina e respondendo a um epiteto mariano mencionado pela primeira vez por Santo Agostinho?,
(O’CONNELL, 1982) a formulagéo visual de Maria como Trono da Sabedoria emerge apenas em época romanica (séc.
XII) para dar corpo ao dogma da encarnagdo. Nessas representacdes, rigidas e frontais, a Virgem esta assente com o
Menino no colo e seu corpo abarca completamente o do filho. O trono nem sempre é desenvolvido, por vezes € mesmo
inexistente, uma vez que € pleonastico, pois Maria é, ela propria, € a catedra que recebe o Logos encarnado. Eventualmente
o trono é amparado ou ladeado por ledes (Figura 4), num claro empréstimo a imagem biblica do trono de Salomao®.
personagem também associado a sabedoria. Réau trata a Virgem em um trono com ledes como “uma variante interessante
da Virgem em Majestade ou Sedes Sapientiae” (REAU, 2008). No medievo, esse paralelo entre os tronos mariano e
salomdnico era conhecido e foi apresentado em um serméo do século X1 atribuido a S. Pedro Damido (FORSITH, 1972,
p-25). Depois, o franciscano Sdo Boaventura (1221-1274) afirma: “Sim, esse trono de Salomao ¢ Maria” (BOAVENTURA,
1954, 19, p.6) E, portanto, da alusdo ao trono de Salomio que vém as patas de ledo dos cadeirdes de Maria e Ana.

No final da Idade Média, a iconografia de Ana afasta-se das fontes literarias apocrifas, e triunfam as formulas iconograficas
da Trina e da Mestra. As representagdes de Santana Trina — a “Trindade da encarnagdo’®. — tendem a retomar a rigidez
hieratica do tipo mariano da Sedes Sapientiae: o corpo de Ana envolve o de Maria que envolve o do Menino. O trono,
quando presente, também € pleonastico: Ana ¢ o trono do trono da Sabedoria encarnada. Ja as representagdes de Santana
Mestra, desprovidas de qualquer ascendéncia literaria ou visual, constituem uma verdadeira “anomalia iconografica”
(SHEINGORN, 1993, p.72) incorporando elementos prosaicos que a converteram facilmente em uma cena de género. Por essa
razdo, aparenta ter sido uma criagdo da piedade popular impulsionada pela amplitude da protegdo da santa no ambiente

4A autora ja havia apontando esses tronos que fogem a forma do “movel de uso”, configurando-se antes como “movel irreal e
fortemente simbolico.

5 Salomao I, 10: 18-20. O texto biblico descreve esse trono como ladeado por 6 pares de ledes

¢ No mundo luso-brasileiro, predomina a denominagdo “Santas Maes”. Optamos pelo termo “Trina” por entender que é o que
melhor corresponde a complexidade de seu significado.
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Figura 5 - Hans Greiff. Santana trina. 1472. Prata dourada e Figura 6 - Donato di Niccola di Betto Bardi, il Donatello (1386-
esmalte; 48,6m. Musée de Cluny, 1466). Madona e Menino. c.1448. Bronze, h: 160cm. Altar da
basilica de Santo Antonio (I1 Santo), Padua, Italia.

Fonte: Musée National du Moyen Age. Disponivel Fonte: https://www.wga.hu/html_m/d/donatell/
em https://www.museemoyenage.fr/collection/oeuvre/ 2_mature/padova/index.html acess0:27/09/2019.
sainte-annetrinitaire.html, acesso: 27/09/2019.

litdrgico e oficial, muito provavelmente franciscano, como reflexo do debate imaculista, e que a apropriagdo do Trono da
Sabedoria por Ana envolve questdes teologicas suficientemente complexas para ter surgido em ambiente laico.

O livro que Ana apresenta a filha ¢ a base onde se inscreve o Verbo, a segunda pessoa da Trindade. Assim, identificando
o livro com o proprio Cristo (SHEINGORN, 1973, p.92), o tipo Mestra desponta como uma variagao mais atraente do tipo
Trina. e o instante da educag@o de Maria torna-se aquele em que Ana dé a conhecer a filha o seu destino. A méo esquerda
que a Menina aproxima do peito retoma o gesto mariano em muitas Anunciagdes: outro instante de revelagdo e surpresa.
O olhar contemplativo da nossa pequena Maria diante do livro aberto, que sugere profunda meditagao. “Tota Pulchra”,
inscreve-se ali: eis as palavras iniciais que Saloméo dirige a Sulamita na célebre passagem do Cantico dos cénticos (4,7):
“és completamente bela, minha amiga, e ndo ha macula em ti”, frase longamente retomada na construc¢ao dos argumentos
imaculistas e tornada mote dos franciscanos, seus principais defensores.

Ainda sobre o trono na iconografia ‘bolo de noiva’, a analise do mobilidrio dos séculos XVII e XVIII nos sugeriu, de
inicio, uma possibilidade para o seu entendimento. Na Europa desse periodo, cadeirdes suntuosos adornados com talha
de carater fantastico sdo facilmente retragaveis, por exemplo, na producio de Andrea Brustolon (1662-1732). No entanto,
tais referenciais nos parecem fortuitos em relagdo a obras aproximaveis do tipo ‘bolo de noiva’: seriam apenas modelos
formais, sem implicac¢des de significado, servindo de legitimadores do uso de uma fantasia exorbitante.

Como dissemos, ndo localizamos qualquer representagdo de Santana identificavel como referencial para o nosso grupo.
As maiores aproximagdes datam do século XV até o inicio do X VI e sdo ténues: uma escultura-relicario francesa (1472)
que traz um trono arquitetonico suportado por ledes e o espaldar ladeado de anjos (Figura 5) — composi¢do, de resto,
comum na pintura da época —; ou as conhecidas Madonas da Bohemia cavalgando ledes, eventualmente escoradas por
anjos-atlantes’ e que guardam o mesmo sabor exético das Anas ‘bolo de noiva’.

Nos séculos XIV e XV, a associagdo humano-animal em metaforas e as figuras hibridas humano-animais ligadas a ideias
de pecado ganharam novas formas de expressao artistica, especialmente em circulos franciscanos (COHEN, 2004, p. 91).
Uma importanterepresentacao da Sedes Sapientiae em que um acento orientalizante e fantasista vem do trono ladeado
por esfinges foi realizada por Donatello para uma das mais influentes casas franciscanas de todos os tempos: a basilica

"Como, por exemplo, a Madona entronada sobre ledes de Skarbimierz (1350-1360), do Museu Nacional de Wrocaw.
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Figura 7- Santana Mestra. Séc. X VIII. Terracota policromada; Figura 8 - Santana Mestra. Marfim indo-portugués; 30cm.
50 x 25 x 20cm. Sao Paulo, colecdo Ladi Biezus. colecdo A. R., Porto, Portugal.

Fonte: LEMOS, Carlos A. C. Fonte: TAVORA, Bernardo Ferrio Tavares. Portuguese
Expansion Overseas and the Art of Ivory. Lisboa:
Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1991.

do Santo, em Padua (Figura 6)¢,onde longamente atuou Sisto I'V (1414-1484), pontifice que favorecera oficialmente a devogao
da Imaculada. No inicio do século X VI, outras destacadas obras de comiténcia franciscana incluirdo harpias sob os pés de
Maria (Andrea del Sarto), ou sob os pés de Ana (Giovanni dela Robbia)®. Lembrando que a iconografia da Conceigdo so sera
definida no século X VII, os elementos monstruosos nessas obras vinculam-se a ideia do pecado original que, tradicionalmente
representado pela serpente ou pelo dragdo, € subjugado no instante da concepgao imaculada de Maria, e € aceitavel que Ana
partilhasse da iconografia e do significado.

Tudo isto posto, concluimos até aqui: 1- Que esse seja igualmente o significado simbolico original das figuras hibridas que
ladeiam os tronos das Santanas ‘bolo de noiva’; 2 - Que sua formulagéo teoldgica deve ser produto de ambiente franciscano;
3-Que sua formulagdo compositiva deve datar, no maximo, do inicio do século XVI. Restava ainda elucidar como essa
iconografia se desenvolveu na Sao Paulo seiscentista.

Passamos entdo a analise iconografica das outras imagens do conjunto paulista em busca de dados que pudessem dialogar
com nossa pega, onde o acento oriental é marcante, ¢ encontramos partes vinculaveis a cultura indiana e aos marfins indo-
portugueses. O elemento recorrente mais notavel nas pecas paulistas, e facilmente encontrado nos marfins, € a concha de
vieira: elemento quase obrigatdrio nas pegas do tipo Mestra arrematando cadeirdes. Ha ainda a sugestao do botdo de 16tus
no coroamento de um trono e de sua corola na base de outro; um vegetal que talvez represente o que Bernardo Téavora
identifica com a “agoka [...], “com frutos semelhantes ao ananas” (Figura 7); dois cdes “afrentados™[...] (TAVORA, 1983).
Nada que possamos afirmar ser de procedéncia ou de intervengdo indiana a partir de modelos europeus levados ao Oriente
na bagagem de missionarios (DIAS, 1995, p. 208). Tampouco conseguimos localizar uma pega indo-portuguesa cujas
caracteristicas iconograficas e formais indicassem uma correspondéncia integral a qualquer uma das ‘bolo de noiva’. Novamente,
ha apenas aproximagdes (Figura 8).

8 Autores como STEFANIAK (2006) e MCHAM (2016) estudaram essa obra de Donatello e sua relagao com a teologia franciscana.
° Andrea del Sarto. Madona das Harpias.1517. Florenga, Uffizi; Giovanni dela Robbia. Santa Ana apresentando a Virgem Imaculada
aos Santos Francisco e Antonio. 1513-1517. San Lucchese.
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De uma forma geral, os marfins indo-portugueses apresentam composi¢des em escalonamento sobre amplas peanhas,
desenvolvidas com uma multiplicidade de figuras e detalhes ornamentais, sugestivos do bolo de noiva que batiza o
grupo paulista. Nessas peanhas, as figuras acessorias e miticas as transformam, assim como o trono de Ana, em
“complemento indivisivel do tema da imagem (TAVORA, 1983). Isso é marcante nos Bons Pastores, onde a iconografia
cristd divide espago com elementos hinduistas e budistas: reencontramos o 16tus, os ledes, as carrancas, os hibridos, os
atlantes. Os marfins indo-portugueses, como se sabe, foram produzidos em larga escala e chegaram ao Brasil através da
carreira das Indias, no porto de Salvador, espalhando-se a seguir pelo territério. Uma Santana ‘bolo de noiva’, que se
encontra no Museu de Arte Sacra da Bahia, sugere a possibilidade de os protdtipos brasileiros terem saido da lavra de
barristas atuantes ali, como Frei Agostinho da Piedade, que assimilou influéncias estéticas indianas e cujas obras, ndo
poucas, chegaram a Sdo Paulo. (SILVA-NIGRA, 1971; LEMOS, 1999; SCHUNK, 2012).

Os aspectos orientalizantes, indianos, das Santanas ‘bolo de noiva’ nos levam a formulacdo da hipoétese de que elas
sejam fruto da reinterpretagdo em barro, em Sdo Paulo, por artistas ou oficinas monasticas, de um ou mais modelos
originais, talvez em marfim, executados (e transfigurados) em Goa por artesaos locais a partir de protdtipos europeus
gravados ou esculpidos. Esses prototipos, por sua vez, teriam sido levados da Europa por missionarios das ordens
religiosas que ali aportaram no inicio do século X VI, entre os quais os franciscanos. Outra hipoétese de proveniéncia se
fundamenta nos elementos grotescos, abundantes no repertorio figurativo tardo-renascentista e maneirista, em especial
o das gravuras. Figuras femininas seminuas, hibridas e aladas sao atributo recorrente nas Santanas ‘bolo de noiva’. Uma
pintura de Lorenzo Costa (1460-1535) em Madri, por exemplo, traz uma figura como essas ladeando o espaldar do trono
da Virgem!®. Pode-se entdo pensar a possibilidade desses protdtipos serem gravuras que vieram diretamente para o
Brasil igualmente com missionarios.

Por fim, as primeiras pecas aqui modeladas que interpretaram os protdtipos europeus ou indo-europeus deram inicio a
tipologia paulista, permanecendo por muito tempo como modelos exclusivos, replicados indefinidamente (LEMOS,
1970). O isolamento paulista e provavelmente o ambiente monastico trataram de limitar a expansdo geografica dessa
iconografia, que se desenvolveu de forma endodgena sobretudo no vale do Paraiba — de onde provém a maioria das
imagens —, e nunca conhecera, até¢ onde sabemos, a popularizac¢do. Se uma peca alcangou Resende Costa, foi certamente
por meio da expansdo bandeirante paulista.

Embora tenha havido tentativas de identificagdo do chamado “mestre do Bolo de Noiva” (LEMOS, 1999;TIRAPELI,
2011; ALCANTARA, 2008) ¢ de agrupamento de obras em torno dele (BIEZUS, 2016), a constatagio de significativas
variagdes na fatura das pegas — estilo, dimensdes, nimero e natureza das figuras — nos leva a considerar essa questdo
secundaria, acreditando que diversos imaginarios reelaboraram a mesma tipologia num consideravel arco de tempo e
que esse mestre € apenas um deles. Contudo, estas sdo apenas hipoteses, que continuamos a estudar. Referendamos
Carlos Lemos (1970) que diz que em Sdo Paulo “coabitam ecos da arte goticizante, manifestagcdes renascentistas, a
amostragem maneirista e variagdes infinitas do barroco. Dessa variedade eclética resultou uma produgao singular”, e a
unica afirmag@o convicta que podemos fazer sobre a tipologia das Santanas ‘bolo de noiva’ € justamente a da sua
absoluta originalidade.
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ESTUDO ICONOGRAFICO SOBRE A IMAGEM DE SAO JOAO MARCOS DO
MUNICIPIO DE RAPOSOS, MINAS GERAIS/BRASIL

Luciana Bonadio '
Giulia Alcantara Cavalcante 2
Maria Tereza Dantas Moura 3

RESUMO

A imagem de Sao Jodo Marcos proveniente do municipio de Raposos, em Minas Gerais, possivelmente do século
XVIII, estava guardada na casa paroquial, deslocada de sua fungdo de culto e com a invocacao conhecida apenas pelo
nome pintado em sua base. Aparentemente, ¢ a Uinica escultura dedicada a esse santo em Minas Gerais que apresenta
essa iconografia. Esse estudo tem como objetivo elucidar sobre essa representagao, fazendo uma andlise iconografica
seguindo o modelo proposto por Erwin Panofsky, discutindo as referéncias encontradas sobre esse santo em Portugal
e no Brasil, levantando hipdteses sobre a origem e o historico da escultura de Sdo Jodo Marcos que consideramos ser
de suma importancia para sua preservacao e restabelecimento de seu contexto religioso.

Palavras Chaves: Sdo Jodo Marcos. Iconografia. Escultura em madeira policromada. Raposos. Braga.

ICONOGRAPHIC STUDY ABOUT A SAINT JOAO MARCOS STATUE FROM RAPOSOS,
MINAS GERAIS/BRASIL

ABSTRACT
The statue of Saint Jodo Marcos from Raposos, Minas Gerais, possibly from the eighteenth century, was stored in the
parish house, displaced from its cult function and with the invocation known only by the name painted on its base.
Apparently it’s the only sculpture dedicated to this saint in Minas Gerais who presents this iconography. This study
has as its objective to elucidate about this representation, making an iconographic analysis following the model
proposed by Erwin Panofsky, discussing the references found about this saint in Portugal and Brazil, raising hypotheses
about the origin and history of the sculpture of St. John Mark that we consider to be of great importance for its
preservation and restoration of their religious context.
Keywords: Saint Jodo Marcos. Iconography. Polychrome wood sculpture. Raposos, Braga.

ESTUDIO ICONOGRAFICO DE LA IMAGEN DE SAN JUAN MARCOS DE LA CIUDAD DE
RAPOSOS, MINAS GERAIS/BRASIL

RESUMEN

La imagen de San Juan Marcos de Raposos, Minas Gerais, posiblemente del siglo XVIII, se mantuvo en la casa
parroquial, desplazada de su funcién de culto y con la invocacion conocida solo por el nombre pintado en su base.
Parece que es la unica escultura dedicada a este santo en Minas Gerais que presenta esta iconografia. Este estudio
tiene como objetivo dilucidar esta representacion, haciendo un analisis iconografico siguiendo el modelo propuesto
por Erwin Panofsky, discutiendo las referencias encontradas sobre este santo en Portugal y Brasil, planteando hipdtesis
sobre el origen y la historia de la escultura de San Juan Marcos. Consideramos que es de mayor importancia para su
preservacion y restauracion de su contexto religioso.

Palabras clave: San Juan Marcos. Iconografia. Talla en madera policromada. Raposos. Braga.

INTRODUCAO

O municipio de Raposos foi erguido as margens do Rio das Velhas, municipio importante no ciclo do ouro pela sua
localizacdo, servia para o escoamento de produtos e abastecia Sabara, Arraial Velho, Honério Bicalho e Santo Antonio
do Rio Acima. A igreja Matriz de Nossa Senhora da Conceigdo ¢ considerada uma das trés primeiras matrizes de Minas
Gerais. A ela pertence a imagem de Sao Jodo Marcos que despertou a pesquisa realizada.

No inicio do século XVIII, embora ja existissem escultores e santeiros na regido, era comum a importagdo de imagens
portuguesas para compor os altares das igrejas e capelas das fazendas. O Sao Jodo Marcos em estudo, aparentemente,
¢ uma imagem portuguesa do século XVIII e estava guardada na casa paroquial ndo apresentando indicios sobre sua
origem e culto.

! Mestre; Especialista em Conservagdo e Restauragdo de Bens Culturais Moveis; Professora da Escola de Belas Artes da
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O nome do santo desperta grande confusdo ora sendo relacionado com Sdo Jodo, ora com Sao Marcos. No entanto,
apresenta uma iconografia diferenciada das tradicionais para ambos os santos. A referéncia ao nome Sao Jodo Marcos
aparece na publicag¢do de Coelho (2005, p.91) como havendo apenas uma invoca¢do em Minas Gerais o que nos levou
arealizar uma busca maior encontrando referéncias no estado do Rio de Janeiro e em Braga, Portugal.

Através de um estudo comparativo entre as imagens do Brasil e de Portugal foi possivel estabelecer a semelhanca
entre elas encontrando os pontos de conexao que nos levaram a um culto peculiar em um momento historico especifico.

A ESCULTURA DE RAPOSOS, MINAS GERAIS

A escultura (Figura 1) representa uma figura masculina, em idade adulta, de pele clara, em pé em posigao frontal. A
cabega encontra-se hasteada, com o olhar a frente. Os bragos encontram-se flexionados, estando o direito para cima ¢
o esquerdo junto ao corpo na altura da cintura. As maos aparecem semicerradas, sugerindo que segurem algo. A perna
direita possui uma leve flexdo, sobressaindo o joelho a frente, estando o sapato aparente sob a vestimenta. Carrega um
relicario* incrustado no peito.

A imagem representada faz uso de vestes eclesiasticas, sendo neste caso caracteristicas de bispos, evidenciada pelos
seguintes elementos: mitra, dalmatica, capa pluvial, estola, cruz peitoral e tiinica. Ao que tudo indica, o santo bispo
trazia algo nas maos, podendo ser um baculo, mas ndo identificamos nenhum registro sobre ele.

Figura 1 — Sao Jodo Marcos da Igreja de Nossa
Senhora da Conceigdo, Minas Gerais, Brasil.

Fonte: Claudio Nadalin (Cecor) 04/05/2018.

A escultura possui ombros estreitos, o corpo ¢ revestido pelo vestuario que esconde a volumetria dos membros ¢
musculos. Contudo, nota-se boa propor¢do em sua anatomia e postura de contraposto’®. A movimentacdo formal da
peca € simétrica, contida nos gestos e no panejamento. A vestimenta tem caimento pesado e as ondulagdes se abrem
na parte de baixo. A dalmatica acompanha as movimentacdes do corpo, fazendo um desenho triangular, sendo mais
colada ao tronco e abrindo no final acompanhando o movimento dos joelhos. A capa mantém pouca relacdo com a

4 Apds a XXV sessdo do Concilio de Trento, a veneragdo as reliquias dos santos e das imagens sagradas foram consideradas
notorias, o que levou ao incremento do culto as reliquias as imagens, onde os devotos recorriam a elas em busca de amparo e
conforto, uma vez que, entendiam as imagens como representantes reais das entidades divinas.
% “Na verdade, o contraposto ¢ a postura do corpo humano de pé e em repouso. Nela, enquanto o peso do corpo assenta sobre uma
das pernas (perna apoiada), a outra, estando livre, desempenha a funcdo de um esteio elastico, para assegurar o equilibrio do corpo,
possibilitando uma representagdo anatdmica dindmica e natural”.
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anatomia, inclusive pela gola atras do pescoco firme e rigida. A tunica contém muitas pregas de movimentagdo sinuosa
e arredondada, porém a forma é verticalizada. A figura esta apoiada sobre uma base retangular trazendo a inscrigao S.
Jodo Marcos.

A policromia original da imagem encontra-se coberta por uma camada de repintura de uma tinta oleosa, com poucos
detalhes e em alguns lugares bem grosseira, deixando os motivos decorativos sem defini¢do. A mitra ¢ azul com bordas
douradas e motivo organico central. A capa é vermelha com motivos fitomorfos grandes e bordas douradas por fora, e
por dentro cinza chumbo. A dalmatica é bege com as bordas e os punhos das mangas dourado. A estola ¢ vermelha,
representa o martirio, trazendo uma cruz templaria em cada extremidade e a tinica ¢ preta e dourada, com motivos
fitomorfos. A base ¢ vermelha com parte central amarela. Encontra-se em processo de restauragio visando a recuperagao
da policromia original subjacente.

ESTUDO COMPARATIVO

Em analises comparativas com outras representacdes de Sao Jodo Marcos (Figura 2), podemos observar que o santo
carrega na mao esquerda um baculo e, no caso da representacdo encontrada em Braga, dois cravos na mao direita
(Figura 3). Segundo Schenone (1992, v.2, p.820), a presenca da mitra e do baculo juntos sdo a insignia episcopal por
exceléncia. Apesar da imagem de Raposos ndo possuir esses atributos, a forma como seus dedos estdo posicionados
sugere que os tivesse e que, no entanto, foram perdidos.

Figura 2 — Sao Jodo Marcos da Capela de Figura 3 — Sao Jodo Marcos do Palacio de Raios,
Sdo Jodo Marcos na Serra do Piloto, Braga, Portugal.
distrito de Mangaratiba, Rio de Janeiro, Brasil.
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Fonte: Tara Faccini: 30/11/2007. Fonte: Centro Interpretativo das Memorias da
Acervo: Instituto Cidade Viva. Misericordia de Braga. 12/04/2016.

E interessante observar a semelhanca entre a imagem de Raposos e a imagem de Braga. Apresentando um carater mais
estatico, com pouca movimentagdo em seu panejamento, a posi¢ao das maos, com o verso da mao direita voltado para
frente e a esquerda proxima a cintura. A forma da mitra, com as laterais menos proeminentes ¢ mais comprida, assim
como a perna direita em contraposto também apresentam semelhangas. As capas pluviais sdo de cor vermelha, com as
bordas ornadas em dourado e unidas pelo “alamar”® Em ambas, o alamar apresenta um relicario, constituido por uma
calota de vidro e um fragmento, provavelmente de osso, acomodado sobre um téxtil. No comparativo com a escultura
fluminense a imagem de Raposos parece bojuda, com a massa de peso localizada abaixo da linha central enquanto a
outra imagem movimenta os bragos, acentuando diagonais e fazendo uma distribuicao assimétrica da massa. Embora a
iconografia seja semelhante, o estilo da imagem da capela da Serra do Piloto apresenta uma talha mais ornada sugerindo

¢ Alamar. “Corddo metalico que guarnece uma pega do vestuario.” Dicionario da lingua Portuguésa.
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leveza, afetagdo e galanteria, apresentando cabelos em cachos, mitra com pontas arestas bem marcadas e fino entalhe
do rosto, nariz, olhos e boca, apresentando forte expressdo. O que pode significar uma diferenga temporal distinguindo
os estilos Barroco e o Rococo.

HAGIOGRAFIA

Em diversas referéncias bibliograficas acerca de estudos iconograficos ou acerca de invocagdes a santos, o nome de
Sao Jodao Marcos encontra-se atrelado a Sio Marcos evangelista, contudo, ndo se pode afirmar que se trata da mesma
pessoa. Nas passagens biblicas aparecem as citagdes: Marcos, o evangelista (de 2 Timoteo 4:1); Jodo Marcos (de Atos
12:12-25, Atos 13:5-13 e Atos 15:37) e Marcos, primo de Barnabé (de Colossenses 4:10 e Filemon 24:1). Todos eles
pertenceriam aos “Setenta Discipulos” que foram enviados por Jesus para evangelizar a Judéia (Lucas 10:1-16). Roig,
em seu livro Iconografia de los Santos, elucida a representagdo de Sao Marcos como bispo, sendo referente ao
periodo em que era bispo de Alexandria, onde teria sido martirizado e suas reliquias trasladadas para Veneza. No
entanto, no artigo de Duarte (2015) e no livro de Aranha (1759) a versao sobre a vida do santo, sua morte e local das
reliquias diferem apresentando-o como bispo de Atina, onde teria sido martirizado e suas reliquias trasladadas para
Braga (Figura 4).

Figura 4 — Mapa com a demarcacgdo das duas diferentes versdes sobre o local onde Sdo Marcos teria sido martirizado
¢ para onde teriam sido levadas suas reliquias conforme as referéncias.

i

Fonte: <https://d-maps.com/carte.php?num_car=3124&lang=pt>

No capitulo “S. JOAM MARCOS Bispo de Attina, Martyr, de quem se conserva o seu Santo corpo em Braga” (ARANHA,
1759, p.324) relata que Sao Jodo Marcos era filho de Simao Leproso e Maria de Jerusalém, que em sua casa Jesus
celebrou a ultima Ceia, sendo também o local onde foi instituido o Santissimo Sacramento da Eucaristia e onde os
apostolos receberam a visita do Espirito Santo apos a ressurreicao de Jesus. Sdo Jodo Marcos acompanhou Sao
Barnabé e Sao Paulo em suas pregacdes na Antioquia, depois foram a Seléucia, e navegando dali para a [1ha de Chipre,
no entanto, nao tolerou a vida apostélica e retornou a Jerusalém, depois passado alguns anos se arrependeu e pediu
perdao seguindo com S. Barnabé. Depois da morte de Sdo Barnabé, Sao Jodo Marcos procurou por Sao Pedro e dele
recebeu o titulo de Bispo de Atina, Italia. L4 despertou a ira dos Gentios sendo martirizado com dois cravos fincados
em sua cabeca.

Aranha relata que nao se pode precisar em que ano houve a trasladagdo das reliquias de Atina para Braga, entretanto,
Duarte relata que as reliquias teriam sido trazidas no século XII, da Terra Santa para Braga, por Dom Gualdim Pais,
Cavaleiro ¢ Mestre da Ordem dos Templarios, e que foram sepultadas em uma capela da invocag¢dao de Sdo Marcos
Evangelista. O arcebispo D. Diogo de Souza, em 1508, fez tirar do chao e colocar em um nicho na mesma capela, onde
operou diversos milagres sendo denominado Campo dos Remédios.

No ano de 1718, a Misericordia de Braga exprimiu ao arcebispo D. Rodrigo de Moura Teles (1704-1728), o desejo de
transferir as reliquias de S. Jodo Marcos para um lugar mais adequado e digno (Figura 5) em uma carta do Arcebispo
dirigida ao Cabido, em 14 de margo de 1718. Obtido o consentimento do Cabido, o Arcebispo deliberou que todas as
comunidades religiosas, o clero e confraria se organizassem em solene procissao, a realizar no dia 26 de abril, para
transportar as “santas reliquias do Sr. Sam Jodo Marcos, Bispo Martir”. (MACHADO, 2013, p.89).
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Figura 5 — Tumulo de S&o Jodo Marcos na Igreja do Hospital de Sao Jodo Marcos da
Santa Casa da Misericordia em Braga, Portugal.

Fonte: Tamara Junior. Disponivel em: <https://andanhos.blogs.sapo.
pt/por-terras-de-portugal-da-praca-de-51569> acesso em: 20/10/2019.

Pela hagiografia descrita acima justificaria, primeiramente, as reliquias de Braga, seguindo da data festiva junto ao
Santissimo Sacramento, e dos atributos: vestes de bispo, os dois cravos nas maos referentes ao seu martirio e a cruz
templaria. Tanto em Veneza, como em Alexandria, a iconografia verificada nos altares sdo de representagdes de Sdo
Marcos Evangelista, tendo como atributos o livro e o ledo.

O CULTO A SAO JOAO MARCOS

Durante a pesquisa, nos deparamos com a historia do antigo municipio de Sdo Jodo Marcos, localizado no Rio de 38
Janeiro. No ano de 1739, um portugués chamado Jodo Machado Pereira ergueu a capela de S. Jodo Marcos em sua
sesmaria, mais tarde a capela passou a paréquia. Com o crescimento do povoado foi construida a Matriz, em 1801,
substituindo a antiga capela. A pequena cidade, incluindo a igreja Matriz (Figura 6), foi demolida na década de 1940

para ampliagdo do reservatorio de Ribeirdo das Lages e a sua populagdo foi evacuada e espalhada pela regido. Com a
demolicdo da cidade e a dissolugdo da comunidade, a unidade da igreja Matriz foi desfeita, seus altares e santos

espa hados sem destino certo, assim como seus parocos e seus fiéis.

Figura 6 - Igreja Matriz de Sdo Jodo Marcos, 1942. Sdo Jodo Marcos, Rio de Janeiro/BR.

Fonte: Fotografia N° 20438. Arquivo Central do Iphan.

A regido, englobando a totalidade do sitio da antiga cidade quanto a trechos da Estrada Imperial que ligava Mangaratiba a Minas
Gerais, formam, desde 2008, o Parque Arqueoldgico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos. Para maiores informagdes sugerimos o site:
<http://www.saojoaomarcos.com.br/>
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O fundador da cidade, Jodo Machado Pereira, aparece citado em um dos textos consultados como doador de esmolas,
estabelecendo uma ligacdo entre o culto no Rio de Janeiro a igreja do hospital de Sdo Jodo Marcos da Santa Casa de
Misericordia de Braga (Figura7). Tendo em vista que o maior fluxo migratorio para o Brasil ocorreu no século XVIIIL, XIX
e XX, tém-se registros que muitos desses emigrantes eram oriundos da cidade bracarense e que permaneciam devotos
ao santo, e que enviavam esmolas para Santa Casa.

Figura 7 — Altar-mor da Igreja do Hospital de Sao Jodao Marcos da Santa Casa da Misericordia em Braga, Portugal.

Fonte: Luis Ferreira Alves em: 14/04/2015. Acervo: Centro Interpretativo das Memorias da Misericordia de Braga.

De terras brasileiras também chegavam esmolas particulares. Devotos que, mesmo residindo em
terras distantes, queriam contribuir para um maior esplendor do culto em torno de S. Jodo Marcos.
Foi o caso de Jodo Machado Pereira, residente no Rio de Janeiro, que fez chegar a Misericordia, por
meio do capitdo Domingos Gomes Lages, nove moedas de ouro de 4800 réis, destinados a feitura de
uma custddia de prata para servir quando se expusesse o Santissimo Sacramento na igreja de S. Jodo
Marcos. (MACHADO, 2013, p.95)

O fenomeno devocional em torno de S. Jodo Marcos ocorreu ao longo de todo século XVIII, em especial na primeira
metade, a partir de 1718, quando ocorreu a trasladagdo de suas reliquias para a igreja do hospital. Os levantamentos
apontados por Novais (2017) (Figura 8) contam que, num espago de trés meses, o santo curou 39 pessoas e recebia
visitas de todo o reino.

Figura 8 — Grafico sobre os Milagres de Sdo Jodo Marcos descrito na “Noticia da Trasladagam dos ossos do
Glorioso S. Joam Marcos”. Demonstrativo dos males os quais os milagres curavam.
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Fonte: NOVALIS, Claudia Sofia Bastos Carvalho. Manifesta¢des festivas na Misericordia de Braga (século XVIII) (2017, p.74)
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A ligacdo entre Braga com o Rio de Janeiro através da Casa de Misericordia ¢ elucidada em uma outra citagdo “A
devogdo em torno do santo protetor dos enfermos também chegou as colonias. Através do acorddo de 11 de fevereiro
de 1721, temos conhecimento que havia sido mandada fazer uma imagem de S. Jodo Marcos, para enviar para a
Misericordia do Rio de Janeiro” (MACHADO, 2013, p.94).

As festividades em torno do santo na Santa Casa ocorrem no dia 26 de abril, onde homenageia-se a data de trasladacdo
das reliquias com a realizagdo do Triduo e no dia 27 de setembro, festeja-se em sua honra com exposi¢ao do Santissimo
Sacramento.

A escultura da qual utilizamos como parte do estudo comparativo pertence ao Palacio de Raio, edificio que integra ao
conjunto arquitetonico e historico da Santa Casa de Misericordia. Atualmente, exerce a fungdo de Centro Interpretativo
das Memorias da Misericordia de Braga, onde ¢é possivel conhecer informagdes sobre a Irmandade da Misericordia e
sobre o Hospital de Sdo Marcos, fundado em 1508. Dentre seu acervo encontra-se arte sacra, pintura, escultura,
ceramicas, ourivesaria, artigos hospitalares, botica e documentagao arquivistica, assim também, como o patrimoénio
imaterial relacionado as lanternas e bandeiras processionais, o farricoco ¢ os fogaréus®.

Até este momento da pesquisa, encontramos no Brasil, duas capelas erguidas em devocao a Sdo Jodo Marcos, uma na
comunidade de Macundu, datando da década de 1980, que pertence a paroquia de Rio Claro, no Rio de Janeiro e outra,
na comunidade da Serra do Piloto, construida na década de 1970, que pertence a paroquia de Mangaratiba, no mesmo
estado. A capela de Macundu abriga o padroeiro em gesso, uma escultura do século XX que ficava anteriormente na
capela de Varzea e a capela da Serra do Piloto guarda a imagem oriunda da antiga Matriz demolida, que foi abrigada
durante um periodo na comunidade de Rubido. A escultura em gesso apresenta semelhanga com a escultura em
madeira, possuindo as mesmas caracteristicas fisicas e mesmos atributos. A imagem original é objeto de disputa entre
as comunidades descendentes dos antigos moradores de Sdo Jodo Marcos. A devocdo e o culto ao santo s3o mantidos,
mas com varias lacunas, como a paroquia foi dissolvida muito de sua memoria se perdeu. A festa de Sdo Jodo Marcos
era comemorada no dia 27 de setembro na antiga Matriz, essa data permanece como festa na Serra do Piloto e, em
Macundu, antecipam para final de agosto, para que a festa ndo seja no mesmo dia. A divida sobre a identidade do
santo, se ¢ 0 mesmo Marcos Evangelista também ronda aquelas comunidades, de oragdes e rezas permanece apenas
um cantico em sua homenagem, de data desconhecida.

CONSIDERACOES FINAIS

O Sao Jodo Marcos da comunidade de Raposos ¢ uma escultura singular, que possivelmente estd relacionada a
veneracdo as reliquias de Braga que operaram milagres e foram um fendmeno devocional no inicio do século XVIII,
periodo em que Raposos viveu seu apogeu e recebia muitos imigrantes devido ao ciclo do ouro. E uma imagem de suma
importancia que, além de apresentar uma bela talha e policromia, traz incrustada ao peito fragmento das milagrosas
reliquias. Embora nio tenhamos encontrado documentagdo que comprove essa relacdo direta, através de estudos
associativos e comparativos foi possivel estabelecer essa conex@o que nos ajudou a compreender o lugar temporal ao
qual essa escultura pertence.
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ADEVOCAO OFICIAL: O programa iconografico das igrejas matrizes da antiga Capitania
Real do Rio de Janeiro (1565-1821)

Rafael Azevedo Fontenelle Gomes!

RESUMO

Este estudo estabelece um panorama sobre o programa iconografico das igrejas matrizes na antiga Capitania Real do
Rio de Janeiro (1565-1821), que corresponde, em linhas gerais, ao territorio do atual Estado homénimo. Durante este
periodo, foram criadas 57 paroquias na regido, concentradas mormente na faixa litoranea. O estabelecimento das
mesmas visava organizar a vida dos distritos nas capitanias brasileiras, dando suporte aos fregueses tanto nas suas
necessidades espirituais quanto nas demandas civis, como, por exemplo: registros, recolhimento de tributos,
enterramentos etc. Para o devido cumprimento de suas fungdes, estas instituicdes empregaram um repertorio iconografico
especifico, tacitamente associado aos oficios realizados nas mesmas.

Palavras-chave: Escultura. Iconografia. Arte sacra. Rio de Janeiro. Inventario.

OFFICIAL DEVOTION: The Iconographic Program of Parishes in the Royal Captaincy
of Rio de Janeiro (1565-1821)

ABSTRAT
This study provides an overview of the iconographic program of the mother churches in the former Royal Captaincy
of Rio de Janeiro (1565-1821), which corresponds broadly to the territory of the current homonymous state. During this
period, 57 parishes were created in the region, mainly concentrated in the coastal strip. Their establishment aimed at
organizing the life of the districts in the Brazilian captaincies, supporting the clients in their spiritual needs as well as
their civil demands, such as records, tax collection, burials, etc. For the proper fulfillment of their functions, these
institutions employed a specific iconographic repertoire, tacitly associated with the trades performed in them.
Keywords: Sculpture. Iconography. Religious art. Rio de Janeiro. Inventory.

DEVOCION OFICIAL: el programa iconografico de parroquias en la Capitania Real
de Rio de Janeiro (1565-1821)

RESUMEN
Este estudio proporciona una vision general del programa iconografico de las iglesias madres en la antigua Capitania
Real de Rio de Janeiro (1565-1821), que corresponde en términos generales al territorio del estado homoénimo actual.
Durante este periodo, se crearon 57 parroquias en la region, concentradas principalmente en la franja costera. Su
establecimiento tenia como objetivo organizar la vida de los distritos en las capitanias brasilefias, apoyando a los
clientes en sus necesidades espirituales, asi como sus demandas civiles, como registros, recaudacion de impuestos,
entierros, etc. Para el correcto cumplimiento de sus funciones, estas instituciones emplearon un repertorio iconografico
especifico, asociado tacitamente con los oficios realizados en ellas.
Palabra clave:Escultura. Iconografia. Arte religiosa. Rio de Janeiro. Inventario.

INTRODUCAO

Este estudo pretende tragar um breve panorama sobre o programa iconografico das igrejas matrizes®na antiga Capitania
Real do Rio de Janeiro (1565-1821), que corresponde, em linhas gerais, ao territdrio do atual Estado homénimo. Durante
o periodo, foram criadas 57 paroquias na regido, a maioria delas no século XVIII e na faixa litoranea, mais povoada que
os sertdes protegidos pela Serra do Mar.

Até o advento do Império, a criagdo das mesmas estava estritamente ligada aos interesses da administrag¢do colonial no
Brasil e, em tultima instancia, a vontade da Coroa. Tais freguesias reuniam nucleos populacionais que, somados,
constituiam uma determinada vila, tal qual os distritos formam os municipios na divisdo administrativa atual.

! Museologo do Iphan (licenciado) e Doutorando em Arte Visuais — PPGAV/EBA/UFRI | o.raffacl@gmail.com

2 As igrejas matrizes sdo uma das trés institui¢oes basilares da Igreja presentes na referida Capitania Real

—juntando-se as instancias das ordens religiosas e das confrarias, que assim resolvemos diferenciar devido as suas finalidades, objetivos
e fungdo para a populagio fluminense.
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No tocante a questdo financeira, estas instituicdes deveriam receber dotes anuais, necessarios para a suporte a
fabrica® das mesmas. Uma vez que o Rei era o perpétuo administrador da Ordem de Cristo, agdes excepcionais de
reformas, ampliagéo e adaptagdo também poderiam ser contempladas com esmolas vindas de Lisboa. Além disso, as
mesmas deveriam possuir um padre colado®, representante do Estado e da Igreja, prestando servigos civis e religiosos
a populagdo.

Para tal, se fazia mister haver algum tipo de ordenamento legal de todas as a¢des e obrigacdes das partes envolvidas.
No caso brasileiro, tais compromissos sdo claramente expressos pelas Constituicdes Primeiras do Arcebispado da
Bahia (VIDE, 2007. publicagio original, 1709), publicadas no inicio do século X VIII, quando o Brasil possuia apenas o
arcebispado em Salvador e o bispado do Rio de Janeiro®.

Conforme determina o documento, as matrizes s6 poderiam ser construidas apds autorizagdo da administragdo
eclesidstica. A isso se acrescentava ainda o interesse da Corte, uma vez que tal empreendimento impactava no erario da
Coroa. Elas deveriam ser edificadas em local adequado, com recomendacéo expressa para aproveitamento de terrenos
elevados e em regides bem povoadas, evitando a acdo de depredadores e ladrdes em lugares ermos.

AS MATRIZES: AS REGRAS PARA SUAS EDIFICACOES E FUNCIONAMENTO

Como diversos oficios religiosos seriam ministrados nas igrejas matrizes, uma série de elementos se fazia obrigatoria na
composi¢do das mesmas. Elas deveriam ter, por exemplo: um retabulo e uma capela mor, para fixagdo da imagem do
Cristo e do orago (padroeiro) local; uma pia batismal, para o sacramento do batismo; uma pia de 4gua benta; um adro
espagoso, grande o suficiente para o sepultamento dos fregueses etc. Além disso, as Constitui¢des — citando as
recomendagdes tridentinas® —também deliberam a importancia do culto a Virgem Maria e Sdo Pedro, patrono da Igreja,
em ambiente paroquial.

Neste ensejo, principalmente nos primeiros tempos da coldnia, as confrarias’ de leigos, representantes de classes,
oficios e etnias distintas, vio se reunindo dentro dessas igrejas, ocupando altares laterais e assumindo a
responsabilidade pela celebragdo dos rituais e conservagdo de seus retabulos. Comumente, as irmandades mais
encontradas dentro das pardquias eram aquelas ligadas ao seu funcionamento, como, por exemplo, a do Santissimo
Sacramento — ilustre guardia da custodia e da Eucaristia, a de Sio Miguel das Almas, que assumia as fungdes funerarias
e a do Senhor dos Passos/Nossa Senhora das Dores, responsavel pelos oficios da Semana Santa.

Algumas vezes, aquelas primeiras possuiam tanto prestigio e demonstravam tamanho empenho que atuavam reunindo
outras irmandades em beneficio de obras arquitetonicas e/ou pleiteando recursos junto a Coroa ou a administragdo
local para a fabrica das matrizes (CAMPOS, 2011).

O PROGRAMA ICONOGRAFICO DAS SEDES DE FREGUESIA

A luz do exposto anteriormente, podemos afirmar que a maioria as matrizes coloniais brasileiras possuia imagens para
representar todas estas atribui¢des sobreditas: o Cristo Crucificado, filho de Deus; a Virgem, mae de Deus; o orago,
recebendo forte influéncia do devocionario popular portugués e das ordens religiosas presentes na antiga capitania
do Rio de Janeiro (Figura 1, 3); Sdo Miguel — o julgador e condutor das almas, responsavel pelos oficios funerarios;
Senhor dos Passos e Nossa Senhora das Dores (procissdo da Paixdo e Passos da Via Sacra), e S8o Pedro, simbolo
clerical.

Perfilando o quadro devocional das paroquias, podemos acrescentar a figura de Nossa Senhora do Rosario (principal
devogdo dos negros), Santana (a matriarca das familias), Nossa Senhora do Tergo (referéncia a um dos principais
objetos do culto diario) e Sdo Jodo Batista (patriarca dos batizados). Outras devogdes populares, legado da Idade
Média em Portugal, também se faziam presentes eventualmente com maior ou menor frequéncia nos oragos e altares
laterais, dependendo das caracteristicas, origem, anseios e oficios da populagéo atendida pela paroquia (Figura 2).

Para ilustrar o que foi tratado acima, elencamos algumas das imagens encontradas numa das matrizes da antiga
Capitania Real do Rio de Janeiro, elevada a Paroquia em 1751: a Igreja de Santa Rita de Céssia, no centro da cidade.
Neste ponto, cabe ressaltar que muitas das imagens depositadas inicialmente nas matrizes vao ao longo dos anos
sendo transferidas para igrejas de irmandades, na medida em que elas adquiriam autossuficiéncia financeira e prestigio,

? Fabrica ¢ a pessoa juridica responsavel por todos os bens e direitos destinados a conservagéo, reparagdo e manuten¢do duma igreja
e ao exercicio do culto nela. Na catedral, o administrador é o bispo com o cabido; na igreja paroquial,

4 Os vigarios colados eram sacerdotes indicados para assumir em carater permanente uma paroéquia. Eram também funcionarios do
Estado, assumiam suas paroquias ap6s receberem a colagdo. Recebiam um salario chamado congrua, a partir do dizimo recolhido dos
fiéis pelo poder civil.

3> Relativas ao Concilio de Trento, realizado entre 1545 e 1563.

¢As confrarias eram divididas em duas categorias: as ordens terceiras, vinculadas as regras de alguma ordem religiosa (franciscanos,
carmelitas, minimos etc.), e as irmandades, compostas por leigos sem vinculo com as instituicdes conventuais.

7 As arquidioceses sdo Metropoles Eclesiasticas, pois possuem uma ou mais dioceses sufraganeas.
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Figura 1 - Tabela com os maiores oragos.
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Figura 2 - Tabela com as maiores devogdes secundarias.
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Figura 3 - Tabela com as influéncias das ordens religiosas.
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construindo templos exclusivos para suas finalidades de culto. Um dos casos mais frequentes, por exemplo, ¢ a
edificag@o de igrejas dedicadas a Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, muitas delas financiadas pelos proprios
brancos, com o intuito 6bvio de cessar o convivio com 0s negros nas suas igrejas.

A MATRIZ DE SANTA RITA DE CASSIA

A capela de Santa Rita foi fundada no primeiro decénio do século XVIII, por iniciativa do Bispo D. Francisco de Sdo
Jer6énimo (1638-1721). Em 1721, ja possuia capela-mor construida, alicerce do corpo, ornamentos ¢ alfaias. Elevada a
matriz em 1751, foi confirmada por dois alvaras de 1753. Nessa época, a igreja recebeu ainda os cinco retabulos que
possui até hoje, sendo uma das primeiras igrejas brasileiras a apresentar talha rococd, até entdo uma novidade estilistica,
que substituiu o barroco ao longo da segunda metade dos setecentos.

Nos seus altares encontramos praticamente todas aquelas devogdes acima citadas, comumente encontradas nas
matrizes do Brasil Colonia, perfilando um programa iconografico especifico destas instancias da Igreja. Seguiremos,
portanto, apresentando algumas delas, a fim de ilustrar o objeto desse estudo. Sdo cinco imagens devocionais: a)
Santa Rita de Cassia — o orago; b) Santo Antonio e ¢) Imaculada Conceigdo — santos ligados a Portugal; d) Sant’Ana
—amatriarca; e) Sdo Miguel — o protetor das almas.

Podemos, neste ponto, reparar a auséncia de duas devogdes que ja vimos serem de suma importancia nas matrizes: Sao
Pedro e Nossa Senhora do Rosario. Destacamos que a igreja de Santa Rita possui uma imagem desta ultima, mas ndo
a analisaremos, por considerarmos que o culto a esta invocagao foi de fato consagrado na antiga Sé de Sao Sebastido
do Morro do Castelo, onde se instalaram duas irmandades para a santa: uma para pretos, outra para brancos.

Ja Sdo Pedro, o principe dos apostolos, ndo foi contemplado por um motivo ébvio: duas quadras atras da Santa Rita
se localizava a igreja de Sdo Pedro dos Clérigos — templo barroco ja demolido, cuja irmandade havia sido criada
inicialmente na matriz de Sao Jos¢ (CAMPUS, 2011)

Figura 4 — Santa Rita de Céssia. Madeira dourada e policromada. Séc. X VIII.

L. BN

A i k]
ca oI
Fonte: o autor.

ANALISE DOS EXEMPLARES

O orago: Santa Rita de Cassia. (Figura4),Margherita Lotti (1381 — 1457) foi uma monja agostiniana nascida na Italia. Se casou
na juventude e teve dois filhos. Seu marido foi assassinado e seus filhos tentaram vingar a morte do pai, culminando
tragicamente com o falecimento de ambos. Vitiva e sem herdeiros, tornou-se religiosa. No convento, teria recebido uma das
chagas de Cristo na testa. E invocada para causas urgentes, sendo protetora dos aflitos. Santa Rita veste o habito negro das
monjas agostinianas, com grandes mangas, amarrado por um cinto que lhe cai aos pés. Apresenta como atributos: uma coroa
de espinhos, a ferida na testa, um crucifixo, uma palma com trés coroas e abelhas (CUNHA, 1993). No nosso exemplo, a santa
segue 0 modelo iconografico supracitado, apresentando a cruz e a palma com trés coroas como atributos.
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Figura 5 — Santo Antonio. Madeira policromada e dourada. Séc. X VIII

Fonte: o autor.

a) Santo Antonio — o santo patricio (Figura 5)

Santo Antdnio nasceu em Lisboa, Portugal, no dia 13 de setembro de 1191, e morreu aos 13 de junho de 1231, nas
vizinhangas de Padua, Italia. Em 1220 entrou para a Ordem dos Franciscanos. Ndo demorou para se revelar um grande
orador e pregador, fazendo o sermao em Forli, na ordenagio sacerdotal de franciscanos e dominicanos, em setembro de
1221. Apos alguns anos como frade itinerante, foi nomeado por S&o Francisco o primeiro leitor de teologia da ordem.
Um dos santos mais populares da Igreja, “o santo do mundo todo”, proclamou o papa Ledo XIII, Santo Antdnio ndo
perdeu sua atualidade e € invocado pelo povo cristdo até hoje para curar doenga, achar coisa perdida e ajudar no
casamento.

Figura 6 — Nossa Senhora da Imaculada Conceicdo. Madeira dourada e policromada. Séc. X VIII/XIX.

,
‘' - B

Fonte: o autor.

E representado com o hébito franciscano, jovem, imberbe e geralmente com tonsura. acolhedor, digno de sua fama de
orador e pregador. O nosso exemplo, faz alusdo a sua aparicdo com o Meninos Jesus: com livro e menino sobre o mesmo
no seu brago esquerdo. Na fotografia, o livro e a cruz (que fica na mio direita) foram retirados.
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Figura 8 — Sdo Miguel Arcanjo. Madeira dourada e policromada. Séc. XVIII.
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Fonte: o autor.

Para os catdlicos, Sdo Miguel tem quatro atribui¢des: comandante das forgas celestes em seu triunfo sobre o sati; anjo
da morte, que guiava a alma de todos os falecidos para o céu (as oracdes catdlicas em geral se referem a este papel);
aferidor das almas numa balanga, tal qual Anubis na mitologia egipcia, o que justifica a recorréncia deste atributo nas
suas representacdes; e, finalmente, guardido da Igreja.

E representado como um jovem guerreiro romano alado, usando capacete com plumagem e manto vermelho. Apresenta
como atributos: a langa, a espada, o demdnio aos seus pés ¢ uma balanga. Nosso exemplo em questdo reune todas estas
caracteristicas, numa composi¢do muito expressiva e equilibrada do arcanjo guerreiro e zelador das almas dos mortos.
Com o adendo de na balanga constarem dois bustos humanos, representando justamente a aferi¢do dos espiritos.

CONSIDERACOES FINAIS

Como vimos ao longo deste trabalho, o estabelecimento das igrejas matrizes visava organizar a vida dos distritos nas
capitanias brasileiras, dando suporte aos fregueses tanto nas suas necessidades espirituais (batizados, casamentos,
crismas e demais sacramentos) quanto as demandas civis (registros, recolhimento de tributos, enterramentos etc.). Em
suma, as sedes de freguesias e vilas se prestavam a diversas atividades chanceladas pelo Estado, marcando sua
presenga entre os colonos

Para o devido cumprimento de suas fungdes, estas institui¢des introduziram um repertorio iconografico peculiar,
tacitamente associado aos oficios realizados nas mesmas. Neste particular, demonstramos através de uma amostragem
entre as 57 matrizes criadas na antiga Capitania Real do Rio de Janeiro a predile¢@o da invocag@o da Imaculada
Conceigdo como orago das pardquias, com seis ocorréncias.

Entre as devogdes secundarias destes templos, por sua vez, destacamos a importancia da invocagdo a Nossa Senhora
do Rosario — predileta entre os negros, Sao Miguel, Nossa Senhora do Ter¢o, Nossa Senhora das Dores ¢ Sant’Ana,
entre outros, muitas vezes pertencentes a irmandades que continuaram ligadas a matriz por todo o periodo de existéncia,
devido a natureza de suas atividades, atuando em verdadeira simbiose com a fabrica paroquial.

Cabe ressaltar, neste ponto, que a tradigdo secular do devocionario popular portugués ja havia consagrado a maioria
dos santos citados neste estudo, como a Virgem, os apostolos e os santos protetores da familia, das pestes, das almas
etc. Por conseguinte, podemos concluir que o programa iconografico das matrizes — no recorte do Rio de Janeiro —
seguiu mais o legado medieval lusitano que aquele proposto na Contrarreforma, através do Concilio de Trento e a
canonizagdo de uma fileira de martires e pregadores missionarios.
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Nao obstante, ¢ digna de nota a quantidade de oragos associados aos jesuitas, franciscanos e beneditinos (FIG. 3),
muito em funggo de suas atividades missionarias e — fazendo referéncia aos primeiros — do fato de algumas igrejas
fundadas pela Companhia de Jesus terem se tornado matrizes, como ocorrido em Sao Pedro da Aldeia, Sdo Lourenco,
Sdo Barnabé, Sdo Francisco Xavier do Engenho Velho e Sao Francisco Xavier de Itaguai.
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TEODOSIO BERNARDES DA FONSECA: pesquisas recentes. Braulio Gomes Felisberto

TEODOSIO BERNARDES DA FONSECA: pesquisas recentes a partir das imagens da
Capela das Mercés e Perddes de Vila Rica.

Braulio Gomes Felisberto !

RESUMO

A imaginaria brasileira ja foi abordada por diversas pesquisas historiograficas nas ultimas décadas. Apesar disso, a
obra e a trajetoria de alguns escultores e imaginarios ainda permanecem pouco estudadas. Sendo assim, pretende-se
neste artigo apresentar aspectos sobre a atuacdo de Teoddsio Bernardes da Fonseca (1749-1809) em Minas Gerais. A
partir de uma analise calcada na historia da social da arte, almejou-se demonstrar horizontalmente a sua trajetoria
socioartistica e de maneira vertical, suas produgdes na Capela de Nossa Senhora das Mercés ¢ Perddes de Vila Rica,
atual Ouro Preto, realizadas em 1794. Notou-se que as ditas obras fazem parte de um mesmo conjunto autoral e servirdo
de lastro para futuras atribui¢des ao artista.

Palavras-chave: Teoddsio Bernardes da Fonseca, imagens, Ouro Preto, Nossa Senhora das Mercés.

TEODOSIO BERNARDES DA FONSECA: recent research from the images of the Capela de Nossa
Senhora das Mercés e Perdoes of Vila Rica.

ABSTRACT

The Brazilian sculpture has been approached by several historiographical researches in the last decades. Nevertheless,
the work and trajectory of some sculptors remains poorly studied. Thus, this article presents aspects about the
performance of Teoddsio Bernardes da Fonseca (1749-1809) in Minas Gerais. From an analysis based on the social art
history, the aim was to demonstrate horizontally its socio-artistic trajectory and vertically, its productions in the Capela
de Nossa Senhora das Mercés e Perdoes of Vila Rica, now Ouro Preto, which it was in 1794. It was noted that these
works are part of the same authorial set and will serve as ballast for future attributions to the artist.

Keywords: Teoddsio Bernardes da Fonseca, images, Ouro Preto, Nossa Senhora das Mercés.

TEODOSIO BERNARDES DA FONSECA: investigaciones recientes de las imagenes de la Capela
de Nossa Senhora das Mercés e Perddes de Vila Rica.

RESUMEN

La imagineria brasilefia ha sido abordada por varias investigaciones historiograficas en las ultimas décadas. Sin
embargo, el trabajo y la trayectoria de algunos escultores sigue siendo poco estudiados. Asi, este articulo presenta
aspectos sobre el desempefio de Teoddsio Bernardes da Fonseca (1749-1809) en Minas Gerais. Tras un andlisis basado
en la historia social del arte, el objetivo fue demostrar horizontalmente sus trayectorias social e artistica, mientras que,
verticalmente, sus producciones en la Capela de Nossa Senhora das Mercés e Perddes de Vila Rica, la actualidad Ouro
Preto, realizadas en 1794. Se observo que estas obras son parte de un conjunto misma autoria y serviran de lastre para
futuras atribuciones al artista.

Palabras clave: Teodosio Bernardes da Fonseca, imagenes, Ouro Preto, Nossa Senhora das Mercés.

INTRODUCAO

A produgdo da imaginaria brasileira medrou vertiginosamente no final do século XVIII e principio do XIX, sobretudo
em Minas Gerais. Em tal contexto emergem figuras que se tornariam referéncias para a pratica escultorica da regido,
como Francisco Vieira Servas e Antonio Francisco Lisboa, cujos trabalhos ja foram amplamente debatidos pela
historiografia da arte. Paralelo ao surgimento desses mestres, também despontaram outros oficiais mecénicos que
conseguiram gozar prestigio entre os seus contemporaneos, mas, no entanto, sdo pouco contemplados por pesquisas.
Um destes nomes é o de Teoddsio Bernardes da Fonseca?.

! Doutorando — IFHC/UNICAMP; Professor — Escola de Oficios Tradicionais de Mariana; historiador — Museu Aleijadinho.
E-mail: brauliogomesfelisberto@gmail.com

2 Este texto ¢ um desdobramento da pesquisa de doutorado em Historia da Arte, em andamento no IFCH/UNICAMP, orientada
pelo Professor Dr. Marcos Tognon e financiada pelo CNPq. Agradecemos as equipes das pardquias de Nossa Senhora da
Conceigdo e de Nossa Senhora do Pilar — Ouro Preto-MG, pela disponibilidade e presteza no atendimento.
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Este é um artigo introdutorio que se divide em duas partes: na primeira parte, de forma horizontal, tentou-se apresentar
aspectos gerais sobre a trajetoria do artista; na segunda parte, verticalizou-se para a analise de trés obras realizadas por
Bernardes da Fonseca na Capela de Nossa Senhora das Mercés Perddes de Vila Rica, no ano de 1794.

TEODOSIO BERNARDES DA FONSECA: BREVES APONTAMENTOS SOBRE A SUA TRAJETORIA
Teoddsio Bernardes da Fonseca foi batizado na Igreja Matriz de Nossa Senhora da Conceigdo de Antonio Dias, no dia
02 de margo de 1749 (AEPNSC-OP. cod. 1.1.3). Pelo assento de batismo se tem a comprovagao da sua filiagdo, sendo o
pai Teodosio Bernardes da Fonseca e a mae Maria da Assung@o. A familia se completou, posteriormente, com as duas
irmds: Maria e Ana* (AHPNSP-OP. Volume n° 1936, fl. 150).

Ainda no assento de batismo, sabe-se que Bernardes da Fonseca foi apadrinhado pelo Doutor Antonio Rodrigues de
Queiros, sacerdote que foi capeldo de Santa Rita e procurador na Ordem Terceira de Sado Francisco de Assis de Vila
Rica. Provavelmente, quando do seu crisma, o padrinho foi o Capitido José Gomes da Rocha, portugués nascido na
Freguesia do Meixedo, Viana do Castelo. Rocha foi procurador da Camara de Vila Rica, abastado negociador, morador
na Freguesia de Antdnio Dias, onde faleceu em 1760 e deixou, segundo o testamento, a seu afilhado “Teoddsio, filho
de Teodosio Bernardo da Fonseca vinte e cinco mil réis” (AEPNSC-OP. Codice n°® 5.2.2, fl. 356). Os dois padrinhos
possuiam boas relagdes econdmicas, religiosas e sociais; talvez, seja um motivo para que de uma familia tdo pobre
rogasse a um influente membro da sociedade o apadrinhamento de sua prole. As relagdes sociais se teciam de maneira
a garantir a expectativa de boas oportunidades aos filhos. Ainda no testamento de Rocha, as ligagdes sociais se tornam
relevantes para a historia da escultura, uma vez que ele era compadre de Manoel Francisco Lisboa; embora ainda ndo
se tenha comprovado relagdes profissionais entre Bernardes da Fonseca e a familia Lisboa.

Apesar de o batizado ser em Antonio Dias, o escultor e sua familia se mudam para a freguesia vizinha, a de Nossa
Senhora do Pilar. L4, eles se instalam na Rua Nova do Sacramento que ¢ descrita como aquela que “principia na ponte
de Sao José até a rua do quartel” (MATHIAS, 1969. P.96). Tal propriedade foi conseguida por seu pai por meio de
aforamento mediante solicitagdo feita em 1752 (APM. Notagdo: CMOP. Cx. 27. Doc. 33).

Décadas depois, Teodosio se casou com Maria Rodrigues dos Anjos, com quem provavelmente ndo teve filhos. A
esposa apareceu em poucos registros da vida do escultor. No censo de 1804, a mulher j& ndo foi arrolada em sua casa.
Foram listados: o pai de idade de 80 anos e “impossibilitado”, suas irmas e o proprio Teododsio, nomeado como
“escultor”(MATIAS, 1969, P.26).

Até o atual estado da pesquisa, constatou-se que Bernardes da Fonseca participou pelo menos de duas irmandades:
na S&o José (AHPNSP-OP. Volume: 0162, fl. 13v.) e na de Nossa Senhora das Mercés e Perddes (AEPNSC-OP. Codice
7.8.2, 1. 260). Apesar de ter surgido para “homens crioulos”, a irmandade das Mercés assumiu o papel de agremiacdo
para pardos na Paréquia de Antonio Dias. J4 a irmandade de S8o José era voltada para “homens pardos” e se situa na
Paroquia do Pilar. Em ambas as irmandades havia um grande numero de oficiais como carpinteiros, pedreiros, escultores,
carapinas, canteiros, dentre outros.

Ha ainda uma terceira agremiacdo leiga que provavelmente Bernardes da Fonseca participou, mas ndo configurando
uma associa¢do com compromisso. Este registro se encontra na documentagio da Camara de Vila Rica. Trata-se de um
requerimento de julho de 1801, em que o escultor, como “primeiro devoto do Império do Senhor Espirito Santo, sito na
Ermida da Santa Cruz e Almas” (APM. Notacdo: CMOP. CX. 74. Doc. 65), solicitou a constru¢do de um coémodo para
armazenar os aprestos da devogdo. A solicitacdo foi recusada pela Camara em agosto do mesmo ano por ndo haver
espaco no local indicado pelo escultor.

Ainda no ambito familiar, o escultor teve como primeiro mestre o seu pai, homénimo. Registros comprovam que
Teodosio, o velho, trabalhou nas capelas de: Sao Francisco de Assis, Sdo Francisco de Paula, Nossa Senhora das
Mercés e Misericordia e Sao José, todas localizadas em Ouro Preto. O pai tinha patente de capitdo e foi procurador
geral da Capela de Sdo Francisco de Paula, mesmo local onde foi enterrado em 1806. Ele trabalhava como armador de
festas religiosas, ornando capelas e igrejas de acordo com o calendario litargico. Cogita-se que a partir da observagao
do oficio de seu pai, Teoddsio teve a insercdo em seu futuro labor; rodeado por retabulos e andores para a
ornamentagao,manuseando desde cedo imagens e objetos do culto. Formando, assim, uma verdadeira schemata que
contribuiu para o seu repertdrio artistico.

No inicio da carreira, o filho utilizava o epiteto “mogo” para se diferenciar do pai. Em recibos e em outros documentos,
o0 adjetivo também distinguia os oficios dos dois: o velho como armador € 0 mogo como escultor. Buscando a autonomia,
aos poucos a figura do filho se consolidava como escultor e construtor de objetos sacros.

3 As irmas foram beneficiadas no testamento de Antonio Teixeira Chaves. (MATHIAS, 1969: 96).
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De acordo com Jaelson Bitran Trindade (1988, p.123), o escultor atuou como assistente de Luis Pinheiro Lobo que ao
longo de sua trajetdria trabalhou na Camara de Vila Rica, na Capela de Sdo Francisco de Assis e na Casa da Junta da
Real Fazenda. Foi neste ultimo local que se tem documentada a presenga de Teoddsio “mogo” como colaborador na
fatura da talha de “umas garras para um armario para a casa da junta, e fazenda Real.”

Até o momento ¢ possivel rastrear o periodo de producao de Teodosio Bernardes da Fonseca entre as décadas de 1770
e 1800. As suas atuacdes mais numerosas residem na execucao de imagens e objetos de culto; na manutengdo e
consertos de obras ja executadas e em acessorios de esculturas religiosas. Ha ainda uma série de registros em que ndo
foram apontados os trabalhos realizados. Na Capela das Mercés e Misericordia em Ouro Preto, o escultor recebeu por
uns castigais e pela execug@o de uma imagem da padroeira (AHPNSP-OP. Volume: 0038, fl. 48) Ja na Capela das Mercés
e Perddes, o mesmo recebeu pela fatura de trés imagens retabulares (AEPNSC-OP. Cédice 7.12.2., fl. 64).

Sobre os consertos da imaginaria, foram encontrados registros como uns arremates na Capela de Sdo José (TRINDADE,
1956, p.180180 ¢ AHPNSP-OP. Volume: 0170, fl. 33v.) ¢ o conserto de ornamentos ndo especificados na Capela das
Mercés e Misericordia (AHPNSP-OP. Volume: 0038, fl. 128 e AHPNSP-OP. Volume: 0041). Prospera também foi a atuacéo
do escultor na Capela das Mercés e Perddes onde existem trés registros. Em 1798, recebeu pelo conserto da méo da
imagem de Nossa Senhora da Satide (AEPNSC-OP. Codice 7.12.1, fl. 277). Em 1801, foi pago pela fatura da mao da
imagem de Sdo Raimundo (AEPNSC-OP. Cédice 7.12.1. fl. 289v.). Em 1804, Bernardes da Fonseca recebeu para reparar
aroca das imagens do templo, que infelizmente ndo foram especificadas (AEPNSC-OP. Cédice 7.12.2, fl. 88).

Nas obras de acessorios de esculturas religiosas, Teodosio “o mogo” executou algumas obras nas capelas de Sdo José
e das Mercés e Misericordia também em Ouro Preto. No primeiro templo, ele realizou um dossel para o sacrario
(AHPNSP-OP. Volume: 0170, fl. 92v.) Ja para o segundo sodalicio, ele realizou resplendores para quatro imagens e um
cetro, atributo da imaginaria de Santa Catarina (AHNNSP-OP. Volume: 0041, fl. 24v e TRINDADE, 1959, p.259). A fatura
dos resplendores levou a Raimundo Trindade afirmar que o escultor também atuava como ourives. Porém, dado o baixo
valor das encomendas ¢ mais provavel que as mesmas foram executadas com materiais mais simples como latdo ou
madeira. Estes registros demonstram ainda que o oficial atuava em areas distintas, tanto como escultor quanto construtor
de acessorios da imaginaria religiosa.

Em 27 de junho de 1809, com provaveis sessenta anos de idade, Teoddsio Bernardes da Fonseca faleceu no Hospital
de Ouro Preto. O enterro foi na Capela de Sdo José, mesma capela que abrigou inumeros outros oficiais mecéanicos
(AHPNSP-OP. Volume 1855, fl. 96v.).

AS OBRAS DE TEODOSIO BERNARDES DA FONSECA NA CAPELA DE NOSSA SENHORA DAS MERCES E
PERDOES DE VILA RICA —1794/1795.

Figura 1 - Fachada da Capela de Nossa Senhora das Mercés e Perddes — Ouro Preto.

Fonte: o autor.17/10/2019.
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A irmandade de Nossa Senhora das Mercés foi ereta na Freguesia de Antonio Dias no ano de 1743. Posteriormente, os
mercedarios assumem a capela do Senhor Bom Jesus dos Perddes conseguida por tratativas com o Padre José Fernandes
Leite (TRINDADE, 1945, SOUZA, 2013 e PRECIOSO, 2014) (Figura 1). Acredita-se que a imaginaria da capela foi
composta a partir das décadas de 1750/60, com as imagens de roca da padroeira, de Sao Raimundo Nonato e de Sao
Pedro Nolasco — as ultimas atribuidas ao Aleijadinho. No ano de 1764, o oficial Lourengo Rodrigues de Souza recebeu
pela fatura das imagens de vulto de dois cativos que ladeiam a de Nossa Senhora das Mercés.

Uma das condig¢des para a doagdo da antiga capela para os mercedarios foi que se mantivessem os cultos ao Senhor
Bom Jesus dos Perddes e a Nossa Senhora da Satide, imagens que ja existiam no templo. Somam-se a essas, outras
imagens como a de Nossa Senhora das Dores, a de Santa Rita de Cassia, a de Nossa Senhora do Rosario, a de Séo
Rafael e 0 Menino Tobias, Santa Maria do Socorro, além do Crucificado da sacristia.

As inimeras reformas e reconstrucdes do edificio, que fragilizavam a condigao financeira da agremiagao, fizeram com
que o programa iconografico mercedario fosse confeccionado aos poucos. Somente em 1794, mais de cinquenta anos
da ereg@o da irmandade, é que se contrata com Teodosio Bernardes da Fonseca a fatura das trés imagens que serviriam
para os retabulos da nave. Diz o recibo de Teoddsio Bernardes da Fonseca, o Mogo [Figura 2]:

Figura 2 - Recibo assinado por Teoddsio Bernardes da Fonseca — 1794. AEPSC-OP. Codice 7.12.2, fl. 64.

Fonte: o autor, 09/05/2019.

Recebi do Senhor Manoel da Silva Marques como Procurador da Irmandade de Nossa Senhora das
Mercés de Antonio Dias de Vila Rica dez oitavas, e trés quartos, e trés vinténs de ouro procedidas de
trés Santos que fiz para a dita Irmandade de S2o Lourengo e Santa Catarina e Santo Antéo, e para sua
clareza lhe passei este. Vila Rica 14 de janeiro de 1795. (AEPNSC-OP. Cédice 7.12.2, fl. 64).

De acordo com o recibo, o valor das obras seriam 12$975, ou seja, cada imagem foi avaliada em 4$325. Tal valor era
proximo ao praticado por outros oficiais do periodo na execug@o de imagens de vestir.

A obraintitulada como Santo Antdo Abade ¢ uma imagem de vestir anatomizada, semiarticulada e de madeira policromada
(COELHO & QUITES, 2014) (Figuras 3 e 4). A figura apresenta posi¢ao frontal; com a cabeca levemente inclinada para
a esquerda. Suas feigdes possuem dobras e marcagdes que denotam grande expressividade.

As palpebras sdo volumosas e as sobrancelhas arqueadas; harmonizando com sulcos nas laterais da boca, o nariz fino
¢ a longa barba em estrias. As maos e os pés sdo finos e magros, com veias ¢ marcagdes nas unhas e articulagdes
interfalangianas. No tronco ha marcagdes no peitoral e na virilha, sendo as pernas sem articulagdes. Na base octogonal
ha a inscrigdo “S. Antam. Ab”.

Tais opgdes formais empreendidas por Bernardes da Fonseca se vinculam com a hagiografia do egipcio Santo Antdo
Abade. Narra a sua lenda que no século III, o filho de pais nobres renunciou a uma vida de luxo para viver como eremita,
apos se converter ao catolicismo. No deserto, Santo Antdo foi tentado por demonios passando por provagdes espirituais,
respondendo sempre com peniténcias e oragdes. Toda essa trajetoria resultou em fatos miraculosos, como curas e
visdes proféticas. Os mercedarios sdo vinculados a Santo Antéo pelo fato da Ordem ter sido reconhecida canonicamente
pelo Papa Gregoério IX, em 17 de janeiro de 1235, dia da festa do santo. Apos a fatura da imagem, o primeiro registro que
consta a sua presenga na capela foi no Inventario de 1812, em que figura: “Uma Imagem de Santo Antdo Abade,
paramentada, de trés palmos de altura” (AEPNSC-OP. Codice 7.10.1, fl. 2. Hagiografia em: CUNHA, 1993).
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Figuras 3, 4 - Imagem (com vestes e sem vestes) de Santo Antdo Abade. 1794. 0,92 x 0,31 x 0,24m.

I T T .

I O

Fonte: Gilsomar S. Batista. 26/02/2018.

A segunda imagem aqui estudada foi a de Sdo Lourencgo [Figuras 5, 6]. Figura-se como uma imagem de vestir, anatomizada,
semiarticulada e de madeira policromada. O santo ¢ retratado de pé, sustentado pela perna esquerda; com fisionomia
serena; rosto oval, cabelos tonsurados, orelhas em “C”, testa sem sulcos, sobrancelhas finas e levemente curvas, nariz
afilado, boca semi-aberta com denticao a mostra; queixo com covas e pescogo alongado. As maos aparentam segurar
atributo, o tronco ¢ acinturado; sendo as pernas sem articulagdes e pés calgados. A base ¢ triangular com as quinas
chanfradas.

105

Figuras 5, 6 - Imagem (com vestes e sem vestes), de Sdo Lourengo. 1794 - 0,91 x 0,31 x 0,22m.

Fonte: Gilsomar S. Batista.17/01/2018.
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Figura 7 - Imagem (com vestes e sem vestes), de Santa Catarina de Alexandria. 1794 - 1,08 x 0,36 x 0,25m .

Fonte: o autor, 15/10/2019 - 15/10/2019.

Sao Lourenco ¢ retratado em sua hagiografia como um santo piedoso e servo dos pobres, que viveu no século III. O
martir espanhol foi morto queimado em uma grelha, que se transformou em um de seus atributos, apds se negar a
entregar os seus bens ao Império Romano. As comemoragdes em louvor ao santo se ddao a 10 de agosto, sendo
homenageado pelos mercedarios por se tratar da mesma data da aprovacao da Ordem, em 1218. Também no Inventario
de 1812, aparece nos registros da irmandade das Mercés de Vila Rica: “Uma Imagem de Sdo Lourenco, paramentada e
com suas insignias, de trés palmos, e meio de altura”.

A terceira obra realizada por Bernardes da Fonseca foi a Imagem de Santa Catarina de Alexandria (Figuras 7, 8). O objeto
¢ uma imagem de vestir, de roca, semiarticulada e de madeira policromada. Apresenta-se em posicdo frontal; rosto oval,
testa curta, sobrancelhas arqueadas, nariz afilado com narinas arredondadas; profundos sulcos mentolabiais e
nasolabiais; queixo duplo com covas laterais. O pescogo fino liga-se ao tronco por encaixe, as marcagoes dos seios sdo
pequenas. Os bragos sdo articulados; as mados em posicéo de segurar atributos. Atualmente apresenta roca de quatro
ripas sustentadas por uma base circular de contorno irregular, provavelmente uma intervengao posterior.

A virgem e martir Santa Catarina de Alexandria foi uma egipcia que viveu no século IV e possuiu profundo conhecimento
teoldgico e filosofico. Narra a sua hagiografia que a santa foi martirizada pelo romano Maximino, que mandou construir
quatro rodas de serras de ferro e pregos pontiagudos para moer a santa em pedagos (VARAZZE, 2003, p.966). Apos o
pedido da Virgem a Deus, conta o relato que um anjo apareceu e destruiu a roda do martirio, transformada no principal
atributo das imagens. Ainda de acordo com a lenda, a sua morte se deu por decapitagdo que jorrou leite ao invés de
sangue. Apos a fatura da imagem, no Inventario de 1812, a mesma foi registrada como: “Uma Imagem de Santa Catarina
paramentada, ¢ com suas insignias, ¢ dois palmos, e meio de altura”(AEPNSC-OP. Cédice 7.10.1, fl. 2v.). Ha também um
registro em 1843 acerca da encarnagdo da imagem da santa, depois de um conserto da roca de algumas

imagens a um um tal Casemiro. (AEPNSC-OP. Codice 7.19.33.21).

Além da documentagdo que sugere a autoria, formalmente as imagens compdem um mesmo conjunto autoral. As
marcacdes faciais sdo indicios que corroboram tal hipdtese, seja pelos narizes e narinas, os sulcos nasolabiais e
mentolabiais pronunciados; somam-se ainda os bulbos auriculares avantajados. Outro elemento que aponta para uma
caracteristica formal adotada pelo artista é o queixo duplo, com a presenga da marcagao horizontal, ladeada por covas,
caracteristicas das imagens de S0 Lourenco e Santa Catarina.

CONCLUSOES
Até o atual estado das pesquisas, podem-se pontuar dois encaminhamentos acerca do que foi apresentado, sendo eles:
1. O estudo da trajetéria de Teododsio Bernardes da Fonseca oferece subsidios para a compreensao da pratica dos
oficios e das artes em Minas Gerais; sobretudo, se forem considerados o dinamismo e a versatilidade deste artista.
2. A analise comparativa entre as obras da Capela de Nossa Senhora das Mercés e Perddes oferece lastro para
futuras atribuigcdes a Bernardes da Fonseca.
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AS VIRTUDES DO ENTALHADOR FRANCISCO XAVIER DE BRITO NADECORACAO
DA CAPELA-MOR DA MATRIZ DO PILAR EM OURO PRETO
E OS FUNERAIS DE D. JOAO V

Célio Macedo Alves !

RESUMO

Em 1746 o entalhador portugués Francisco Xavier de Brito ajusta com a Irmandade do Santissimo Sacramento as obras
de decoragdo da capela-mor da igreja de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto. Trata-se de uma obra de f6lego, na qual
o artista ira trabalhar até sua morte ocorrida na véspera de Natal do ano de 1751. No decorrer da obra, o artista é
requisitado para elaborar e fazer o mausoléu em honra a memoria do Rei D. Jodo V, falecido em julho de 1750. A partir
dessas constatagdes, pretendemos refletir sobre a atuagdo do artista nas obras da igreja, em especial sobre as
interferéncias ou ndo que poderiam ter ocorrido na decoracdo da capela-mor apds a desmontagem do mausoléu, com
o aproveitamento de figuras utilizadas neste monumento finebre, entre as quais as das sete Virtudes que hoje se
situam nas paredes laterais, acima das tribunas.

Palavras-chave: Arte Barroca. Escultura. Virtudes. Mausoléu. Francisco Xavier de Brito.

THE VIRTUES OF CARVER FRANCISCO XAVIER DE BRITO IN THE DECORA']:ION OF
THE MAIN CHAPEL OF THE PILAR CHURCH IN OURO PRETO AND D.JOAO V
FUNERALS

ABSTRAT

In 1746 the Portuguese carver Francisco Xavier de Brito adjusted with the Brotherhood of the Blessed Sacrament the
decoration works of the chancel of the church of Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto. It is a breathtaking work, in
which the artist will work until his death on Christmas Eve of 1751. During the course of the work, the artist is required
to design and make the mausoleum in honor of King D’s memory. Jodo V, deceased in July 1750. From these findings,
we intend to reflect on the artist’s performance in the church works, especially on the interference or not that could
have occurred in the decoration of the chancel after the dismantling of the mausoleum, with the use of figures used in
this funeral monument, including those of the seven Virtues that are today located on the side walls, above the
tribunes.

Keyword: Baroque Art. Sculpture. Virtues. Mausoleum. Francisco Xavier de Brito.

LAS VIRTUDES DEL ESCULTOR FRANCISCO XAVIER DE BRITO EN LA DECORACION
DE LA CAPILLA PRINCIPAL DE LAIGLESIA DEL~PILAR EN OURO PRETOY LOS
FUNERALES DED.JOAOV

RESUMEN

En 1746, el tallador portugués Francisco Xavier de Brito ajustd con la Hermandad del Santisimo Sacramento las obras
de decoracion de la capilla mayor de la iglesia de Nuestra Sefiora del Pilar de Ouro Preto. Es una obra impresionante, en
la que el artista trabajara hasta su muerte en la vispera de Navidad de 1751. Durante el transcurso del trabajo, el artista
debe disefiar y hacer el mausoleo en honor de la memoria del Rey D. Jodo V, fallecido en julio de 1750. A partir de estos
hallazgos, tenemos la intencion de reflexionar sobre la actuacion del artista en las obras de la iglesia, especialmente
sobre la interferencia o no que podria haber ocurrido en la decoracion de la capilla mayor después del desmantelamiento
del mausoleo, con el uso de figuras utilizadas en este monumento funerario, incluidas las de las siete Virtudes que se
encuentran hoy en las paredes laterales, por encima de las tribunas.

Palabra clave: Arte Barroco. Escultura. Virtudes. Mausoleo. Francisco Xavier de Brito.

INTRODUCAO

Em 31 de Julho de 1750 falecia em Portugal o rei D. Jodo V. Foram quarenta e trés anos de reinado marcados por um periodo
de grande euforia econdmica, favorecida em grande parte pelas descobertas do ouro nos sertdes do Brasil. Por conta disso,
D. Jo3o, cognominado o Magnanimo, muito se comprazia em espalhar dadivas magnificas — alfaias religiosas, imagens e até
altares dourados — pelas igrejas da metropole e do Império. Deve-se a sua iniciativa, a titulo de ilustragdo, as imponentes
obras do convento de Mafra, da igreja patriarcal de Lisboa e da biblioteca da Universidade de Coimbra. Por conta disso, a sua
morte foi muito sentida e motivou a realizagdo nos quatro cantos do Império portugués de uma série de magnificas celebragdes
e grandiosas construgdes votivas, através das quais a corte, as autoridades locais, o clero e a populagio se esforcaram por
comemorar com o devido fausto a sua saudosa memoria (SMITH, 1955).

"Doutor em Historia pela Universidade de Sdo Paulo (USP), professor Adjunto do Curso de Museologia da Universidade
Federal de Ouro Preto/MG. Email: celio.macedo@ufop.edu.br
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A montagem de monumentos para celebrar a morte dos governantes tem uma tradi¢ao muito forte em Portugal, que vem
desde os primoérdios da formagdo do estado portugués. Registra-se nos séculos XVII e XVIII, no entanto, os exemplares
mais magnificos dos mausoléus levantados, geralmente ajustados a concepcdes estilisticas ligadas a0 Maneirismo e
Barroco. Diga-se que quanto mais popular e estimado o monarca, mais faustosas as fung¢des funebres realizadas em sua
memoria. Assim foi o caso dorei D. Jodo V.

Varias foram as funcdes realizadas na colonia brasileira para celebrar a sua morte, sendo que a primeira ocorréncia se
deu na igreja de Nossa Senhora das Neves de Olinda, a 16 de novembro de 1750 (SMITH, 1955, p. 32-35;VILA, 1980,
p-185-192). Em Minas Gerais a morte do monarca também foi solenizada com igual pompa. Duas dessas celebragdes, no
entanto, atraem mais a nossa atencdo: as que foram realizadas nas igrejas matrizes de Nossa Senhora do Pilar de Sao
Jodo Del Rei e de Vila Rica, atual Ouro Preto. Apesar de o nosso estudo focar essencialmente no caso de Ouro Preto,
¢ importante assinalar que o de Sdo Jodo del Rei encontra-se descrita em uma pega intitulada Relagdo fiel das reais
exéquias, datada de 1751, que vem acompanhada de uma estampa ilustrando o mausoléu ali erguido — talvez a nica
conhecida para o caso do Brasil colonial?.

No caso ora estudado, coube ao Senado da antiga Vila Rica a oficializacdo da triste celebragio e da elabora¢do de um
rico e magnifico mausoléu em memoria do rei falecido, para cuja execugdo se encarregou o “insigne Architecto Francisco
Xavier de Brito”, como consta designado na descri¢do dessa monumental “maquina finebre”, conservada em manuscrito
na Biblioteca Nacional de Portugal®. Ao que parece, Xavier de Brito era o principal escultor que atuava em Vila Rica nas
décadas de 1740 e 1750. Provavelmente natural da regido de Lisboa, onde teria feito a sua aprendizagem artistica,
travando ai contato com as novas tendéncias estéticas, nomeadamente o Barroco Romano, que marcariam na Metropole
o denominado estilo Joanino. Na década de 30 desembarca no Brasil Francisco Xavier de Brito, indo atuar inicialmente
no Rio de Janeiro, onde é contratado, entre 1735 e 1739, para faturar a obra de decoragdo do arco-cruzeiro, das capelas
laterais da nave, além do altar da Capela de Nossa Senhora da Conceigdo, da Veneravel Ordem Terceira de Séo
Francisco da Peniténcia, anexa ao Convento Franciscano de Santo Antonio. Logo depois veio as Minas, devidamente
recomendado, pois desde 1746 ja se encontrava ali, executando a decoracdo da talha da capela-mor da Igreja de Nossa
Senhora do Pilar (Figura 1), obra exuberante que marca, para alguns estudiosos, a introducdo do estilo joanino em
Minas Gerais*.

Figura 1- Interior da Matriz de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto.

Foto Célio Macedo.

2 Apresenta o titulo de “Breve Descripgéo ou funebre narragdo do Sumptuoso Funeral e triste espectaculo que em Vila Rica de Ouro Preto
[...]- Documento transcrito na integra em TEDIM, José Manuel. Teatro da Morte e da Gloria: Francisco Xavier de Brito e as Exéquias de
D. Jogo V em Ouro Preto. REVISTA BARROCO. Belo Horizonte, n° 17, p. 241-250, anos 1993/96.

3A respeito dos trabalhos de Francisco Xavier no Rio de Janeiro ¢ em Minas Gerais consultar especialmente MARTINS, Judith.
Dicionario de Artistas e Artifices nos séculos XVIII e XIX em Minas Gerais. Rio de Janeiro: Ministério da Educag@o e Cultura, 1974, 1° vol.,
p- 128-131. Na igreja do Pilar de Ouro Preto ele trabalhou até por ocasido de sua morte, ocorrida na véspera de Natal de 1751.
4 Que foi realizado das 9 horas da manha até as 5 horas da tarde do dia 7 de janeiro de 1751.
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Sobre o referido mausoléu, levantado em Vila Rica, existem algumas referéncias documentais, ndo obstante ter chegado até
no6s nenhum registro visual, como o verificado para as exéquias de Sao Jodo del Rei. O que se tem por mais notavel ¢ a
descrigdo do mausoléu, acima mencionada. Através dela, podemos tentar imaginar como foi essa colossal “mdquina fiinebre”,
estruturada em supedaneo com degraus, colunas com quartelas, obelisco, pavilhdo e timulo, servindo de suporte a um
impactante programa iconografico composto por figuras do rei fingidas em marmore, de putti, esqueletos humanos em
tamanho natural, figuras mitoldgicas e alegoricas, como da Fama, do Tempo e das Virtudes (F¢, Justi¢a, Prudéncia e Caridade)
(Figuras 2 e 3).

Figura 2 - Desenho do Mausoléu erguido na Matriz
de Nossa do Pilar de Ouro Preto.

|
i
i
|
:

Fonte: Célio Macedo.

Figura 3 - Esquema da parte inferior do Mausoléu de Ouro Preto.

LADO DO coRp

LADO po ARCo- CRULEWRD

Fonte: Célio Macedo.
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Figura 4 - Lado esquerdo da capela-mor da matriz do Pilar ~ Figura 5 - Figuras do lado direito da capela-mor da matriz do Pilar
de Ouro Preto (F¢é, Esperanga, Caridade e Prudéncia). de Ouro Preto (Justica, Fortaleza, Prudéncia e Fama).

No entanto, ha outros registros, como o rol de pagamentos efetuados aos artifices que participaram de sua confeccéo, aos
donos das lojas onde foram adquiridos os materiais (madeira, tecidos, tintas, cravos etc.) e, por fim, um que nos chama a
atenc@o pelo fato de nos trazer dados bastante curiosos sobre o processo de fatura do mausoléu, desde a sua “invengdo”
até sua desmontagem, ocorrida uma semana depois do oficio finebre*. Trata-se de uma peti¢o dirigida a Camara de Vila Rica,
data de 29 de janeiro de 1751, em que o entalhador Francisco Xavier de Brito requer que esta lhe arbitre o preco que merece
por ter executado 0 mausoléu. Nela o artista justifica o grande trabalho que teve na execugéo, expondo os seus motivos® entre
os quais inicialmente afirma ter gasto gasto um “tempo consideravel”, tanto pelo “agigantado da obra” quanto pelos
“dias e noites no criar e delinear o mesmo risco”, e que por conta disso “deixou de lucrar muito por outras obras que
tinha a seu cargo, em que costuma lucrar avantajados saldrios”, podendo ganhar “tanto em risco de Arquitetura,
como em obras de escultura, cujas ocupagdes exercia’; no que tange ao risco, o relato traz uma parte interessante que
remete a ideia de criagdo de Xavier de Brito, quando afirma que ndo se trata de uma “empresa usual nem solida” — aqui
a ideia de efémero ou fugacidade, que ndo pode ser igualada ou copiada de obras “vistas na rua”, como um “paldcio,
torres ou chafarizes”, cujos projetos ou riscos sdo encontrados em estampas que enchem “os livros de arquitetura”,
e que “ndo tem nenhuma Ec¢a nem urna para a vista delas fazer o suplicante o desenho”, momento em que precisa
lancar méo da fantasia, “coisa tdo custosa e de tdo dificil inteligéncia.

Ao final das alegagdes, apresenta afirmagdes que demonstram o seu papel de lideranga em toda execugdo do trabalho,
quando diz que “depois de feito seu desenho, foi interessante seu trabalho da obra e desmonte, dando as medi¢oes
e ordens a todos os oficiais que na mesma obra trabalharam, pois sem estas ordens ndo poderiam executar a
menor parte do risco”, ou ainda que obrigou “a dois escultores que no transcorrer de sete dias o ajudaram com muito
especial cuidado, o que ndo fariam se o suplicante a isso os ndo movesse com seu mesmo especial desvelo.” Além
disso, Xavier de Brito reforca a sua participagdo na fatura do monumento indicando que “trabalhou de mdos no
preparo de figuras e outras ideias que dele podia por sua mdo solicitar.”

Por fim desabafa: “e por dizer tudo em uma palavra, o suplicante trabalhou por todos, porque todo o trabalho dos
mais foi dependente do seu, o que é inestimavel por quem ndo vé, nem viu o que o suplicante fez”.

VIRTUDES DO MAUSOLEU VERSUS VIRTUDES DA CAPELA-MOR
Como se colocou anteriormente, Xavier de Brito encontrava-se em plena atividade na obra de decoragdo da capela-mor

da igreja matriz do Pilar, quando foi requisitado pelo Senado da Camara para elaborar e executar o mausoléu em memoria
da morte do rei D. Jodo V. Para o monumento, o artista elaborou um engenhoso esquema iconografico, habitado por
inumeras figuras, entre as quais se destacam quatro figuragdes das Virtudes, que sdo, diga-se, alegorias muito recorrentes
em monumentos funerarios de personalidades reais e da aristocracia.

Na obra executada para a decorac@o da capela-mor, encontramos também a presenga das figuras das Virtudes, mas agora
em uma série mais ampliada, situada de forma permanente nas cimalhas laterais, acima das tribunas (FIG. 4, 5). A questdo

5 Arquivo Publico Mineiro (APM), Cadmara Municipal de Ouro Preto (CMOP). Solicitagdo de Pagamento pela Confecg@o da Urna
Funeraria de Dom Jodo V, Cx. 24, Doc. 36, 27/01/1751, 5 fls. Os trechos citados a seguir encontram-se nas fls. 1ve 2.
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que se coloca agora ¢ qual a relagdo existente entre essas virtudes presentes na capela e aquelas que figuraram de forma
efémera no mausoléu? Houve um remanejamento ou empréstimo de um para outro local, como ¢ tradicionalmente aceito?

E isto que buscamos discutir a partir de agora. Para melhor discernimento dessa questdo, o quadro elaborado a seguir
vai nos possibilitar uma confrontagdo mais clara dos dois grupos de virtudes, tanto aquelas que foram criadas para o
mausoléu quanto as que hoje se encontram assentadas ao alto da capela-mor da igreja:

Figura 6 - Quadro comparativo.

MAUSOLEU CAPELA-MOR
Fé — figura com cruz na méo direita e um Fé —Figura com cruz na mao direita, mas tem a mao
livro na mio esquerda. esquerda espalmada junto ao peito.
Justica — figura levando nas mios uma Justica — figura com espada na mao direita e a
espada e uma balanca. esquerda de segurar.
Prudéncia — figura com uma cobra na Prudéncia (1) — figura com uma cobra na méao
mao direita e uma tarja pequena na mao esquerda e a direita de segurar.

ST Prudéncia (2) — figura com um espelho na méo direita

Caridade — Figura com uma chama e mao esquerda espalmada junto ao peito.
ardente em uma das maos, e, junto aos
pés, um pelicano que rasga o peito para
alimentar os filhotes com seu proprio
sangue.

Caridade — figura com uma crianga ao colo e outra do
lado, com a mao esquerda espalmada e a direita de
segurar (Figura 6).

Fortaleza — figura que sustenta uma coluna com a
mao esquerda e a mao direita espalmada junto ao
peito.

Esperanca — figura sustentando uma ancora com a
mao esquerda e a mao direita espalmada junto ao
peito.

Figura tocando trombeta — que ndo se trata de uma
virtude, mas certamente da alegoria da Fama, em sua
iconografia tradicional como uma figura feminina

jovem tocando trombeta.

Fonte: Célio Macedo.

Pelo quadro, observamos que, das oito figuras esculpidas na capela-mor, trés delas ndo foram contempladas na iconografia
proposta para o mausoléu, sendo elas a Fortaleza, a Esperanca ¢ a Fama. J entre as figuras correspondentes, notamos
algumas discrepancias bem acentuadas, sobretudo nos gestos e posi¢des dos bragos e nos atributos que seguram ou as
acompanham, que apontam, a principio, para a impossibilidade de um possivel remanejamento ou reaproveitamento das
figuras de um para outro uso.

Outro fato importante a ser notado, ¢ que as figuras da capela-mor foram esculpidas para serem vistas ao alto, portanto
distantes, o que explica a ndo execugdo de uma das pernas de cada uma delas, além da forma inacabada da parte posterior de
seus corpos, o que seria uma inconveniéncia para figuras que deveriam ser vistas proximas, em sua total tridimensionalidade,
como no caso das figuras do mausoléu.

Supomos, como ja apontado anteriormente, que no momento em que Xavier de Brito ajustou a fatura do mausoléu, a 19 de
dezembro de 1750, a obra de decoragdo da capela-mor, arrematada em 1746, ja se encontrava bastante avancada, e provavelmente
ja contemplado ali o conjunto de oito figuras alojadas sobre as cimalhas laterais acima das tribunas.

Tal constatagdo pode ser melhor vislumbrada a partir de um rapido olhar sobre o historico da decoragdo da capela-mor da
matriz do Pilar. Em 1746, como se disse, Xavier de Brito arremata a obra pela quantia de 15.000 cruzados, segundo um risco
feito por outro artifice. No entanto, um ano depois, em 1747, o mesmo Brito propde um risco de sua autoria, “por ficar em mais
elegancia”, contendo importantes modificagdes que retificam os equivocos do projeto por ele arrematado. E existe toda a
probabilidade de que esse novo risco ja contemplasse as figuras das virtudes que decoram a capela. A obra foi totalmente
aceita pela agremiacao contratante, a Irmandade do Santissimo, no inicio de 1754, portanto, dois anos e dois mses apods a
morte de Francisco Xavier de Brito (MARTINS, 1974, p.128-129).
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Um caso a parte a ser discutido aqui, € o que se refere a escultura da Fama presente na capela-mor, ao lado das Virtudes.
(Figura 7). Trata-se de uma figura alegorica contumaz nos monumentos funerarios nos quais aparece sempre personificada
como uma jovem mulher tocando uma corneta e ou carregando uma coroa de louro. No mausoléu proposto por Xavier
de Brito ndo ha a sua presenga, no entanto, na descri¢do da decoragdo da igreja para a celebragdo, ao se referir ao
frontispicio, encontra-se a indicacdo da presenca de duas “estdatuas [fingidas em marmore] com asas e clarins na boca
em agdo de tocalos que representavdo a Fama”. Na solicitagdo que Xavier de Brito envia & Camara, cobrando pelo
servico, ele afirma ter retirado da obra de talha que vinha executando na igreja — certamente a da capela-mor — “seis
figuras, a saber duas da Fama e quatro meninos (...) consentindo que se lhes pintassem de marmore; que para deles
limpar ha de ter novo gasto e trabalho”. A citacdo aponta, portanto, ter se retirado apenas duas figuras da “Fama”,
e ndo faz referéncia a nenhuma outra figura.

Trata-se, portanto, de uma referéncia de muito interesse, que vem corroborar ainda mais com a hipétese aqui proposta.
Isto porque indica que, na obra da capela, ja havia figuras e que destas se subtrairam duas para servirem de “Fama”,
mas que ap6s o desmonte do monumento foram reintegradas a decorag@o, depois de limpas, ¢ claro, da imitagdo de
marmore. E uma dessas figuras, tocando o clarim ou corneta, certamente ¢ a que permanece ainda 14, equilibrando
numericamente o conjunto. A outra figura retirada para servir de Fama — ja que sdo nomeadas duas — poderia muito bem
ser uma das figuras que ali hoje se encontram; talvez até aquela da Justica, (FIG 8) cujos movimentos dos bragos e do
corpo faz um par inverso a essa figura alegérica da Fama. Retira-se a espada — que é removivel — e coloca uma corneta,
e ai temos outra Fama. Como se disse anteriormente sdo figuras para serem vistas de longe, em fung@o dos seus
aspectos de incompletude escultorica, portanto apropriadas para a decoragdo do frontispicio, onde ficavam a uma
distancia consideravel do olhar.
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Por conta do que foi exposto, e a modos de conclusdo, podemos cravar entdo trés certezas: em primeiro lugar, que a
execucao do mausoléu, com as quatro figuras das virtudes, em nada influenciou a proposta de decorar a capela-mor
inserindo ali um grupo iconografico parecido — lembremo-nos aqui que, no Rio de Janeiro, Brito ja havia experimentado
esse esquema; em segundo lugar, que ndo tenha tomado emprestado da decoragdo da capela algumas figuras das
virtudes para decorar o mausoléu, mas apenas duas para servirem de Fama, como indica o documento citado; e, por
ultimo, que ndo tenha aproveitado as figuras do mausoléu, apos a sua desmontagem, para serem inseridas na decoragao
da capela, em cuja obra atuava naquele momento.
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OS CATALOGOS ILUSTRADOS: devogg"m, iconografia e comercializacio de
obras sacras na Belle Epoque brasileira

Cristiana Antunes Cavaterra'’

RESUMO

Na segunda metade do século XIX, por toda a Europa surgem pequenas fabricas de objetos sacros, que serdo
implantados nas Américas nos decénios seguintes através dos imigrantes europeus. Estas fabricas, comandadas por
um mestre escultor/entalhador auxiliado por colaboradores, além de oferecer obras tinicas entalhadas em madeira,
douradas e policromadas, comercializam reprodugdes de esculturas fundidas em carton-piérre e gesso decoradas com
técnicas e materiais mais acessiveis. Caracterizadas pela presenca de uma Sala de Exposi¢des, Albuns Fotograficos
demonstrativos e pela distribui¢do de Catalogos Ilustrados de seus produtos, e refletem uma “universalizagdo” da arte
sacra, ja iniciada com a romanizacdo da Igreja Catdlica em expansdo. No Brasil, o pioneirismo na fabricaggo de arte sacra
se da por meio de imigrantes italianos em Sdo Paulo e alemaes e italianos no Rio Grande do Sul, principais centros
imigracionais na virada dos séculos XIX/XX, introduzindo as novas devogdes européias no territorio brasileiro.
Palavras-chave: Catalogos Ilustrados. Belle Epoque. Arte Sacra. Escultura. Entalhe.

ILLUSTRATED CATALOGS: devotion, iconography and commercialization
of sacred works in Brazilian Belle Epoque

ABSTRACT
In the second half of the nineteenth century, small factories of sacred objects appeared throughout Europe, to be
implanted in the Americas in the following decades through European immigrants. These factories, led by a collaborator-
assisted sculptor / carver master, in addition to offering unique carved, gilded and polychrome woodwork, sell
reproductions of cast-and-plaster sculptures decorated with more accessible techniques and materials. Characterized
by the presence of an Exhibition Hall, demonstrative Photo Albums and the distribution of Illustrated Catalogs of their
products, they reflect a “universalization” of sacred art, already begun with the Romanization of the expanding Catholic
Church. In Brazil, the pioneerism in the manufacture of sacred art is through Italian immigrants in Sao Paulo and
Germans and Italians in Rio Grande do Sul, major immigration centers at the turn of the 19th / 20th centuries, introducing
new European devotions into Brazilian territory.
Keywords: Illustrated Catalogs. Belle Epoque. Religious art. Sculpture. Carving.

CATALOGOS ILUSTRADOS: devocién, iconografia y comercializacion de
obras sagradas en Belle Epoque brasilefia

RESUMEN
En la segunda mitad del siglo XIX, en toda Europa aparecen pequefias fabricas de objetos sagrados, que se implantaran
en las Américas en las siguientes décadas a través de inmigrantes europeos. Estas fabricas, dirigidas por un maestro
escultor / tallador asistido por un colaborador, ademas de ofrecer carpinteria tallada, dorada y policromada unica,
venden reproducciones de esculturas de yeso y escayola decoradas con técnicas y materiales mas accesibles.
Caracterizados por la presencia de una sala de exposiciones, demostrativos albumes de fotos y la distribucion de
catalogos ilustrados de sus productos, reflejan una “universalizacion” del arte sacro, que ya comenzo con la romanizacion
de la Iglesia Catodlica en expansion. En Brasil, el pionero en la fabricacion de arte sacro es a través de inmigrantes
italianos en Sao Paulo y alemanes e italianos en Rio Grande do Sul, los principales centros de inmigracion a principios
del siglo XIX / XX, que introducen nuevas devociones europeas en territorio brasilefio.
Palabras clave: Catalogos ilustrados. Belle Epoque. Arte religiosa. Escultura. Tallado.

CIRCULACAO DE ARTISTAS E OBRAS: Europeus e imigrantes

O periodo que contempla o final do Império e a Primeira Republica, ¢ marcado no campo religioso pela separacdo do
Estado e Igreja, europeizacdo e romanizagdo do clero e crescente ingresso de sacerdotes de diversas ordens e
congregacdes religiosas europeias em todo o territorio brasileiro.

"Mestre em Artes - IA/UNESP / Especialista em Historia da Arte Sacra - FAM; Conservadora e Restauradora de Obras de Arte
- FAOP; Cavaterra Studio d’ Arte e Restauro Ltda. E-mail: cavaterra.cris@gmail.com
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Sdo instauradas novas pardquias, tanto nas capitais como no interior dos estados, e os templos religiosos passam por
grandes modificacdes. Muitos retabulos barrocos, rococds e neoclassicos sdo substituidos por altares de marmore, ao
gosto classico ou neogoético, importados sobretudo da Italia e a antiga imaginaria sacra, quando ndo recebe camadas
de repintes, ¢ substituida por imagens de gosto classicizante, confeccionadas em madeira ou gesso douradas e
policromadas, importadas da Europa pelas pioneiras casas de artigos religiosos do Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

AS FABRICAS DE IMAGENS SACRAS EUROPEIAS

No século XIX, por toda Europa, surgem fundi¢des de bronze e gesso, que reproduziam obras de arte, ainda realizadas
por escultores que trabalhavam nestes empreendimentos, e que pouco a pouco deixargo de ter papel fundamental na
produgdo de obras de arte. A partir de 1900, surgem os primeiros catalogos distribuidos por estas empresas, e come¢am
a ser realizadas as periédicas exposi¢des de produtos artisticos e industriais e as exposi¢des universais. E a idade do
ouro das artes decorativas.

Segundo o Inventario de Catalogos Comerciais de mobilidrio e objetos religiosos distribuidos no século XIX e inicio
do século XX?, foram identificados nos arquivos e bibliotecas franceses cerca de 250 catalogos comerciais ilustrados
de moveis e objetos religiosos de fabricas nacionais e estrangeiras.

Na Franga, a Maison Raffl, tera excepcional sucesso em toda a Europa e também nas exportacdes para o Brasil.
Estabelecimento de estatuaria religiosa, fundada por Josef Ignaz Raffl®, teve seu primeiro endereco registrado em 1906
na Rue Bonaparte, 64, em Paris, onde estava instalada loja de varejo, e a Rue Mathurin Régnier, 51, ¢ funcionavam
as oficinas de fabrico, carpintaria e montagem. Em 1907, torna-se Casa Raffl (Pacheu, Lecaron e Peaucelle). Suas
imagens em estilo Saint-Sulpicien, serdo exportadas em larga escala para as Américas e a casa passara por varios
proprietarios que manterdo a razdo social Maison Raffl. Em seus catalogos aparecem os nomes de varios escultores
que trabalharam para a empresa, e respectivos prémios em exposicdes, funcionando até 1920 c.

Em Portugal, na cidade do Porto, duas fabricas de imagens sacras exportavam suas obras para as Provincias portuguesas,
Ilhas, Ultramar e Brasil. As Officinas de esculptura e entalhadador de Ferreira d’Abreu & filhos, que comercializava
imagens, alfaias e paramentos litargicos e a premiada Casa Estrella que, em 1916, distribuia gratuitamente um catalogo
comercial ilustrado com 143 gravuras.

COMERCIO DE OBRAS SACRAS NA BELLE EPOQUE BRASILEIRA: Casas importadoras da Europa

No final do século XIX, em toda a Europa, as fundi¢des de imagens sacras em gesso ainda mantinham oficinas de
escultura e entalhe em madeira, sendo a Franga, Portugal, Espanha e Austria as mais notéaveis, e os dois primeiros
paises os que mais exportaram imagens em madeira e gesso para o Brasil, através da venda por catalogos ilustrados.
Dois grandes polos de distribui¢do destas imagens foram as capitais dos estados de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro.

Em Séo Paulo, entre o final do século XIX e inicio do século XX, as mais conhecidas e antigas foram a Casa Especial de
Paramentos e Alfaias para a Egreja de Ferrete & Comp. (1888 c.), Fagundes, Bohn Junior & Comp. (1888 c.), A Aparecida
(1887), ¢ a Casa de Paramentos Rodovalho Jr & Co (1895).

Nos primeiros anos do século XX, existiram ainda na capital paulista, a Casa Pio X, de propriedade de Collazoz & Maia,
e a Casa ‘A Lourdes’, de propriedade de D’Horta & Bastos, especializada na importagdo e distribui¢do de imagens de
DELLIS FRERES?, entre outros.

No Rio de Janeiro, dois importantes estabelecimentos comercializaram imagens sacras, a Casa “A Luneta de Ouro”, de
propriedade de Aurelio Monteiro & C, fundada em data desconhecida e extinta em meados de 1970, tem suas primeiras
publicidades datadas de 1911, e a mais antiga e afamada, Casa Sucena.

2 Realizados por Isabelle de Saint-Martin em 2002 para o Inventaire Général du Patrimoine Culturel do Ministério da Cultura e
Comunicagdo da Franga.

3Josef Ignaz Raffl, nasceu em 17/12/1828 na cidade de Merano, na Italia tirolesa e faleceu em 11/11/1895 em Menton, na Franca.
Iniciou seus estudos com Johann Baptist e entre 1850-1854, estudou em Viena, Veneza, Florenga ¢ Roma. Na Austria, foi aluno do
escultor Johann Meixner (1819-1872), e em 1857 decide continuar seus estudos em Paris, conhece o escultor Frediani e casa-se com
sua filha, herdando o rico atelier de esculturas do sogro, fundado em 1796, provavelmente no Boulevard Saint-Jacques e depois na
Rue Bonaparte, a cem metros da Igreja de Saint-Sulpice, nos arredores de Paris.

4 Dellis Freres teria sido um outro proprietario da Maison Raffl.! 5 No Inventaire Général du Patrimoine Culturel do Ministério
da Cultura e Comunicagdo da Franga, constam catdlogos da Casa Sucena e seus antecessores Franco et Carvalho (1878), Leite et
Nunes (18877?) e Sucena (1890).
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A Casa Sucena, originada em 1806, de propriedade de Azevedo & Ramos, teve varios proprietarios, sendo o Conde
José Rodrigues Sucena, aquele que lhe deu o0 nome, maior fama e expansao. Sediava-se na Rua da Quitanda, n® 101, na
cidade do Rio de Janeiro e, em 1888 era, por contrato, o Gnico fornecedor das matrizes da provincia do Rio de Janeiro
e diocese do Império, em 1895 possuia uma fabrica de imagens e distribuia catalogos compostos de cinco volumes?® .
Fornecedora de imagens sacras fabricadas na Franga e Portugal, durante a administracdo de José Rodrigues de Sucena,
mantinha um estabelecimento de vestudrio e artigos religiosos em Paris, de onde, possivelmente exportava os produtos
da Maison Raffl et Cie e outras casas francesas. Em Portugal, mantinha um outro escritorio na cidade do Porto, de onde
exportava imagens sacras da Casa Estrella, como indica a publicidade do ano de 1916 na revista Illustragao Catholica.

Com os altos custos de importacao de retabulos marmoéreos e imagens sacras, surgem nos ultimos decénios do século
XIX, uma nova demanda de retabulos confeccionados em madeira, entalhados e policromados ao gosto neogdtico e
eclético produzidos por artistas de origem europeia radicados no Brasil.

MARINO DEL FAVERO: Estabelecimento de esculptura e entalho

Marino Stefano Del Favero Gorio nasce em 3 de margo de 1864 em San Vito di Cadore, Italia. Casa-se em 1887, com Anna
Maria Pordon “Pioaneto”, (San Vito di Cadore, 1867 - Sdo Paulo, 2/12/1943), com quem teve quatro filhos. Era sobrinho,
por parte da méde, do escultor Giovanni Battista De Lotto “Minoto” (San Vito di Cadore, 25/02/1841-12/03/1924),
reconhecido em todo o territorio italiano e seu futuro mestre®.

Estudou na Academia de Belas Artes de Veneza e, no final de 1892, em data ainda imprecisa, aos 28 anos de idade, chega
com sua familia a Sdo Paulo onde, no ano seguinte, funda o “Estabelecimento de Esculptura e Entalho”. Falece aos 79

anos de idade no dia 23 de junho de 1943, em sua residéncia, nos pavimentos superiores de suas oficinas a Rua 7 de
Abril, 356, depois de 50 anos ininterruptos de atividade artistica e comercial no Brasil.

Figura 1 —Marino Del Favero - “Sala de Exposi¢des Permanentes”.

Fonte: Il Brasile e gli italiani, 1906, p.1043.

5 No Inventaire Général du Patrimoine Culturel do Ministério da Cultura e Comunicagdo da Franga, constam catalogos da Casa
Sucena e seus antecessores Franco et Carvalho (1878), Leite et Nunes (18877?) e Sucena (1890).

¢Em 1877, aos treze anos de idade, Marino Del Favero parte para Veneza para estudar na Accademia di Belle Arti e trabalhar com
seu tio Giovanni Battista De Lotto em seu recém aberto atelier, apds este ter trabalhado por 20 anos junto do escultor Valentino
Panciera Besarel. Em 1891, De Lotto fecha o estabelecimento e Marino Del Favero retorna com o tio para o Cadore, onde
permanece por cerca de um ano, produzindo algumas obras escultéricas.
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Fotografias publicadas na Revista Santa Cruz em 1904, revelam as oficinas, depositos e sala de exposicao (Figura 1) do
estabelecimento de Marino Del Favero, mostrando além de suas obras, funcionarios, o proprio artista ¢ o0 modo de
produgdo de suas obras.

Foi premiado e reconhecido, recebendo certificados expedidos por sacerdotes e bispos para os quais trabalhou, e
tendo participado de ao menos 18 mostras, nacionais e internacionais, sendo em muitas premiado. Contava com 25
empregados, em sua maioria imigrantes italianos, entre escultores, pintores, douradores e decoradores. Entre estes,
sdo0 conhecidos os nomes de Sciannamea (Italia - ?), Enrico Santorsola (Napoles, 25/03/1877 - 7), Guido Ducci (Italia,
1865 — Séo Paulo, 1902) e Francisco Ferreira, o “Chico Santeiro” (Cunha 03/12/1893 - Aparecida, 17/11/1980).

Publicou anuincios em jornais, revistas e almanaques, utilizava papéis timbrados e decorados para seus orgamentos
e recibos, distribuiu catdlogos comerciais ilustrados, como o de 1904 encontrado em um arquivo privado no Cadore,
Italia, (Figura 2) e o datado de 1911, proveniente de uma cole¢do privada de Minas Gerais.

Figura 2 - Capa do Catalogo Ilustrado do estabelecimento de Marino Del Favero, 1904.

Fonte: Marino del Favero, 1904.

Foi pioneiro na industrializag¢@o da arte sacra em Sao Paulo com a introdugdo de imagens fundidas em carton-pierre,
deixou obras encontradas nos estados de Sao Paulo e Minas Gerais, Mato Grosso do Sul, Rio de Janeiro, Rio Grande
do Sul e Argentina.

ATELIER DE ARTIGOS PARA O CULTO HENRIQUE RUDIGER

Henrique Germano Riidiger, de possivel origem alema, nasceu em localidade desconhecida no ano de 1897 e faleceu em
Porto Alegre, RS, em 1981; sdo desconhecidas informagdes sobre suas origens, formagao e trajetdria artistica’. Executou
altares e imagens para todo o Rio Grande do Sul e o notavel retabulo-mor em estilo goético-flamejante da Basilica de
Santo Ant6nio do Embaré de Santos, SP.

"Em sua tese, Carvalho (2015), expde uma imagem da fachada do “Atelier de artigos para o culto de Henrique Riidiger”, fundado
em data desconhecida e localizado a Rua Christovam Colombo, n® 1971, na cidade de Porto Alegre, RS, com o escultor a porta.
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Figura 3 - Catalogo ilustrado de Henrique Riidiger, s.d.

Fonte: Rudger, s.d.

Em data incerta do inicio do século XX, distribui um catalogo comercial com 35 paginas ilustradas que indica seu
estabelecimento como uma importante fabrica de imagens, altares e mobiliario religioso, sendo premiado com Grande
Premio na Exposi¢do Geral de Industrias — 1926 (Figura 3)%.

GRANDE LABORATORIO ARTIiSTICO ZAMBELLI

Tarquinio Zambelli foi o fundador de uma linhagem de artistas no Brasil. Nascido em Canneto sull’Oglio, provincia de
Mantova na Italia, em 8 de setembro de 1854, pertencia a quinta geragdo de artistas, sendo filho de um quase desconhecido
entalhador de nome Angelo. Estudou na Escola de Belas Artes de Mildo, formando-se aos 16 anos de idade.

Aos 24 anos, casa-se com Rosa Pizzon, nascida na mesma localidade, gerando cinco filhos, sendo o mais velho,
Michelangelo o inico nascido na Italia. Em meados de 1883 imigra para Caxias do Sul, no Rio Grande do Sul. Em 1916,
casa-se em segundas nupcias com Carmela Troian Zambelli, com quem tem mais trés filhos. Falece em Caxias do Sul em
1935, aos 78 anos de idade. Funda seu atelier de escultura em data desconhecida e considerava seus filhos como
membros de um Grande Laboratdrio Artistico, ensinando a todos o oficio da arte sacra. Costumava expor nos grandes
saldoes de Mildo, recebendo prémios de mengdo honrosa, diplomas ¢ medalha de ouro, com excegdo da Exposicao
Nacional de 1908, em comemoracdo ao I Centenario da Abertura dos Portos do Brasil ao Comércio Internacional,
ocasido em que o Juri Superior Ihe conferiu um Diploma com medalha de prata®.O segundo casamento trouxe desavengas
entre os filhos do primeiro, e a partir de entdo, Tarquinio passa a trabalhar sozinho. Nao foram encontrados catalogos
ilustrados do estabelecimento de Tarquinio Zambelli do periodo da Belle Epoque, somente a imagem de um Album de
Fotografias antigo (Figura 4)'°.

8 Apds solicitagdo, obtivemos uma copia digitalizada de todo este catilogo que pertence ao Processo de Tombamento
001.011617.06.3. da Secretaria Municipal de Cultura; Equipe do Patriménio Histérico e Cultural EPAHC), Porto Alegre, 2006 —
Arquivo Municipal de Porto Alegre/Arquivo Publico do Estado do Rio Grande do Sul (AMPA/APERS).

Marino Del Favero vence o Grande Prémio do Setor de Artes Aplicadas na mesma Exposigéo Nacional em1908.

10Seus filhos, Estacio e Michelangelo, continuaram sua atividade, cada qual fundando um atelier proprio. O Arquivo Historico
Municipal Jodao Spadari. Adami, de Caxias do Sul, possui em seu acervo um album de fotografias coloridas, ndo datado, com 73
imagens de gesso de fatura recente, além de uma colegdo de 80 fotografias avulsas em preto e branco, de imagens sacras, também
recentes, do atelier de Michelangelo Zambelli.
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Figura 4 — Album de fotografias de Tarquinio Zambelli, s.d.

Fonte: Tarquinio Zambelli, 2017

ATELIER DESCONHECIDO

Na pagina 108 do livro de Irma Bufon Zambelli sobre o escultor Taquinio Zambelli, encontra-se a reproducao de uma
pagina de um catalogo de autor desconhecido, proveniente de Sdo Paulo, conforme a dedicatoria no canto inferior
direito, de Otacilio Barlecedo (?), datada de 1907, e que pertenceu ao acervo do escultor.

Ao que a imagem indica, esta seria a pagina n° 5 de um catalogo ilustrado de obras sacras, onde o artista fornece uma
“Colecao de 4 imagens para Semana Santa a preco reduzido” (Figura 5). Esta colegdo seria formada por imagens de

vestir, pouco usuais na Belle Epoque mas muito comuns nos periodos barroco e rococé brasileiros.

. . ~ . 120
O texto e valores dos altares e imagens apresentados neste catalogo sdo semelhantes aos dos Catalogos Ilustrados de
Marino Del Favero distribuidos nos anos de 1904 ¢ 1911, o que nos faz crer que seja um adendo do catalogo de 1904 ou
parte de um outro seu catalogo.

Figura 5 — Catalogo desconhecido, 1907.

COLTEAZG TIE 4 IMAITERS PARL BEMANA SANTA
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Fonte: Zambelli, 1987, p108
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DEVOCAO E ICONOGRAFIA

Com a chegada da igreja ultramontana e dos imigrantes europeus no Brasil, as festas populares do periodo imperial

perdem espacgo para as festas europeias, ¢ instituida a primeira sexta-feira do més como data de celebracédo e devocdo

ao Sagrado Coracdo de Jesus e, no interior dos templos religiosos, verifica-se a substituicdo dos antigos santos de

culto dos periodos colonial e imperial, pelos santos de devogao europeus e aqueles recentemente canonizados.
No final do século XIX , entretanto, as devog¢des que possuiam uma larga expressao popular, como
a de Sdo Benedito e a do Divino Espirito Santo, a de Nossa Senhora do Rosario, a de Santa Efigénia,
ade Santo Elesbao e a dos Reis Magos comegaram a ser desqualificadas pelos agentes ultramontanos.
Discretamente as imagens eram retiradas dos altares centrais ¢ alojadas em capelinhas. O mesmo se
deu com as devogdes brancas, de fortes raizes populares - como o culto ao Bom Jesus Sofredor,
expresso nas diferentes figuragdes do Bom Jesus da Cana Verde, da Lapa, dos Perddes, do Senhor
dos Passos, do Bom Fim, do Senhor Morto - entre outras [...] As imagens do milagroso Bom Jesus
iam sendo substituidas pela divulgag@o de outra, ligada ao culto do Sagrado Coragdo de Jesus,
promovida especialmente pelos padres jesuitas através de associagdes, agora ultramontanas, como
o Apostolado da Oragao. ...] os antigos santos foram aposentados nas sacristias, enquanto eram
entronizadas nos lugares centrais imagens de Nossa Senhora do Perpétuo Socorro, de Santo Afonso
de Liguori, de Sao Luis Gonzaga, de Nossa Senhora Auxiliadora, de Sao Jodo Bosco, de Santa
Ursula, da Sagrada Familia, de Sdo José¢, de Madre Mazzarello, entre outras. Os cultos europeus
que se instalaram nos altares das paroquias e nas capelas de colégios catdlicos tornaram-se espelhos
paradigmaticos a serem imitados nas vivéncias cotidianas. [...] (GAETA, 1997)

Nos catalogos das importadoras como a Casa Sucena, bem como naqueles das fabricas pioneiras estudadas, ao lado
das devogoes coloniais e imperiais, verifica-se a introducdo de varias imagens de santos de devogdo europeia, bem
como de novas iconografias em substitui¢do daquelas tradicionais trazidas pelos portugueses no inicio da colonizagao.

As aparigdes de Jesus Cristo a Santa Margarida Maria de Alacoque em 1673, 1674 ¢ 1675, e mais tarde a Beata Maria do
Divino Coragéo, em 1889, levam o Papa Ledo XIII a consagrar solenemente a devogao ao Sagrado Coragao de Jesus.
Surge a iconografia do Cristo com seu Sagrado Coragdo traspassado pela langa de S@o Longinus e coroado de
espinhos, colocado sobre seu peito.

A partir do pedido do Papa Leon XIII, ¢ criada a imagem do Sagrado Coragéo de Jesus. O modelo ¢ executado pela

Maison Raffl, com manto decorado com flores Art Nouveau (Figura 6), de acordo com o desejo de Sua Santidade Le6n
XIII por carta enciclica de 25 de Maio de 1899, que consagrou ao mundo o culto do Sagrado Coragao de Jesus.

Figura 6 — Sacre-Coeur de Jeésus Redemptor, Maison Raffl.
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Fonte: Maison Raffl, Catalogue n° 59, s.d., p.33.
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Em 1830, apds a apari¢do da Virgem Maria a Catarina Labouré, na Franga, surge a devogdo 8 Medalha Milagrosa com
o emblema “M” de Maria de um lado e do outro os Sagrados Coracdes da Virgem e de Jesus. Com a apari¢do da Virgem
em 13 de maio de 1917 aos pastorinhos em Fatima, Portugal, surge a devogao ao Sagrado Coragdo de Maria, bem como
a Nossa Senhora de Fatima. Em 1857, apos trés anos da fundacdo da Congregacdo dos Missionarios do Sagrado
Coragdo, que havia o intuito de divulgar a devogdo a Medalha Milagrosa, surge a devogdo a Nossa Senhora do
Sagrado Coragdo por inspiracdo de um de seus fundadores, o Pe. Jean Jules Chevalier (Figura 7).

Figura 7 — Notre Dame du Sacré Coeur, Maison Raffl. Figura 8 — Imaculada Conceigdo, Casa Estrella.

Fonte: Maison Raffl, Catalogue n° 59, s.d. Fonte: Casa Estrella, 1914, p.12

A tradicional iconografia de Nossa Senhora da Conceigdo passa a ser substituida por imagens sacras inspiradas na
pintura de Bartolomé Esteban Murillo (1660), introduzindo uma nova iconografia da Virgem vestida de branco e manto
azul, com os cabelos soltos e sem véu, com as maos postas sobre o coragdo ¢ ndo mais em posi¢ao de oragdo (Figura
8).

Nos catalogos estudados, aparecem ainda a recorrente comercializagdo de imagens de Nossa Senhora de Fatima,
Nossa Senhora de Lourdes, Nossa Senhora do Rosario (junto de Sdo Domingos ¢ Santa Catarina), Nossa Senhora
Auxiliadora e Santa Teresinha.

Em 1862, a primeira imagem de Nossa Senhora de Lourdes, € esculpida pelo francés Joseph-Hugues Fabisch (Aix-en-
Provence, 1812 - Lyon, 1886), mais tarde copiada em todo o mundo.

Em 1917 a Virgem de Fatima aparece por seis vezes consecutivas a Lucia, Francisco e Jacinta e, no mesmo ano, o
escultor portugués José Ferreira Thedim (S. Mamede do Coronado, PT, 1892 - 1971) ¢ levado até a Irmi Lucia para
recolher dados para a execucdo da obra de 1,30 m de altura que sera reproduzida até os dias atuais.

Imagens oficiais de Santa Teresinha de Lisieux comeg¢am a ser produzidas em 1921, ainda antes de sua beatificacao,
pelo Office Central de Lisieux' nos Ateliers Saint Joseph, que funcionavam ao lado do Carmelo.

Nossa Senhora Auxiliadora tem sua festa, promulgada pelo Papa Pio VII em 1816, porém, sua devogao tem origens em
1571. No Brasil, a devogéo se inicia com a chegada dos primeiros Salesianos em 14 de julho de 1883, vindos em misséo.

'O Convento de Lisieux funda, em 1917, 0 OCL - Office Central de Lisieux, para tratar dos assuntos comerciais dedicados a
causa de Santa Teresinha. Fonte: DEBOICK, 2011.
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Com a chegada de numerosos estrangeiros, muitas devogdes europeias se instalam no Brasil. Nos catadlogos de Marino
Del Favero observa-se a introdugdo de novas invocagdes italianas, enquanto no catalogo de Henrique Riidiger,
predominam os santos de devo¢do da Alemanha. Marino Del Favero introduz ainda a venda de imagens de Nossa
Senhora Aparecida, inspiradas na imagem original atribuida a Frei Agostinho de Jesus, antes comumente comercializada
em gravuras e pequenas imagens de metal. Seu ex-funcionario, o cunhense “Chico Santeiro”, ao retornar da capital
paulista para Aparecida, no Vale do Paraiba, dedicara toda sua carreira a criagdo de imagens da padroeira do Brasil.

CONSIDERACOES FINAIS

O estudo dos catalogos ilustrados distribuidos pelos fabricantes de imaginaria e obras sacras no final do século XIX
e inicio do século XX, bem como dos albuns fotograficos, publicidades em periddicos de época e fotografias de
equipes e seus ateliers, possibilitam a compreensdo e entendimento dos sistemas de fabrico, exposi¢ao, divulgagéo e
vendas de obras sacras, neste recorte temporal.

Neste periodo, rapidamente a imaginaria em gesso substituiu a tradicional imaginaria sacra em madeira e pedra, com a
vantagem de produc@o rapida, econdmica e por permitir maior diversidade de formas e iconografias, além de representarem
o progresso e modernidade expressos pela industrializag@o do periodo.

Apesar de idénticas quanto a forma, as imagens de gesso produzidas em série se distiguem uma das outras através do
acabamento que recebem. A destreza do policromador e o gosto do cliente, definem o aspecto final das imagens e lhes
imprime caracteristicas e valores unicos. Cada fabricante oferecia aos seus clientes ao menos 4 ou 5 tipos de acabamento,
que variavam do mais simples ao mais elaborado, enriquecido com folhas de ouro ou prata, com caracteristicas proprias
que ainda os distinguem e revelam seu talento e criatividade.

Assim, o ecletismo nas obras sacras se verifica na mescla de estilos, inspiragcdes formais e decorativas da grande
variedade de devogdes e iconografias da imaginaria sacra encontrada em igrejas e templos religiosos do periodo da
Belle Epoque brasileira.

Portanto, com esta pesquisa, procuramos explorar os processos de criagdo, vendas e distribui¢do das novas imagens
em gesso e retabulos pré-montados ofertados pelos primeiros fabricantes de produtos religiosos no Brasil e ressaltar
o valor destas obras criadas por verdadeiros artistas e incitar a sua preservago, seja em seus espacos religiosos
originais quanto nos espacos museoldgicos, visando sua transmissdo para as geragdes futuras.

Ressaltamos que, tdo importante quanto a preservacdo dos objetos religiosos produzidos por estes fabricantes, é a
preservacdo destas fontes primarias de estudo artistico-socio-religioso.
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PADRE FELIX ANTONIO LISBOA: Anilise formal das esculturas de Sio Pedro
e Sdo Paulo apdstolos, em Piranga, Minas Gerais

Fabio Mendes Zarattini !

RESUMO

No proposito de pesquisar o sacerdote e artifice Félix Antonio Lisboa, pouco conhecido, ativo em Ouro Preto, durante
o ultimo quartel do século XVIII e inicio do XIX, foram realizadas analises formais que objetivam o reconhecimento de
sua “assinatura”. As esculturas, em madeira policromada, Sdo Pedro e Sao Paulo Apdstolos, tinicas até o momento com
documentag@o comprobatéria de sua autoria, ocupam os nichos laterais do retdbulo-mor do Santuéario de Bom Senhor
Jesus de Matosinhos, em Piranga, antiga Vila de Bacalhau em Minas Gerais. A pesquisa fundamentada em dados da
literatura e registros fotograficos coletados in loco, resultou na observagao de cacoetes ou estilemas. Nao obstante,
seu irmado, Anténio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, seja de longe o nome mais enaltecido na escola mineira de
escultura sacra e tenha ofuscado os demais artifices, que sdo ainda hoje, desconhecidos ou pouco pesquisados, e
devam ser resgatados por sua diversa e rica contribui¢do cultural.

Palavras-chave: Padre Félix Antonio Lisboa. Escultura policromada. Sao Pedro. Sdo Paulo. Piranga.

FATHER FELIX ANTONIO LISBOA: Formal analysis of the sculptures of Saint Pedro
and Saint Paulo apostles, in Piranga, Minas Gerais

ABSTRACT

For the purpose of researching the little recognized priest and craftsman Félix Antonio Lisboa, active in Ouro Preto,
during the last quarter of the eighteenth and early nineteenth centuries, formal analyzes were carried out aiming at the
recognition of his “signature”. The polychrome wood carvings, St. Peter and St. Paul the Apostles, unique so far with
supporting documentation of their own, occupy the side niches of the main altarpiece of the Sanctuary of Bom Senhor
Jesus de Matosinhos, in Piranga, former village of Bacalhau in Minas Gerais. The research based on literature data and
photographic records collected in loco, resulted in the observation of shards or styles. Nevertheless, his brother,
Antonio Francisco Lisboa, Aleijadinho, is by far the most exalted name in the Minas Gerais School of Sacred Sculpture
and has overshadowed the other artisans, who are still unknown or poorly researched, and must be rescued for their
diverse and rich cultural contribution.

Keywords: Priest Félix Antonio Lisboa. Polychrome Sculpture. Saint Peter. Saint Paul. Piranga.

PADRE FELIX ANTONIO LISBOA: Analisis formal de las esculturas de Sio Pedro

y San Paulo apdstoles, en Piranga, Minas Gerais
RESUMEN:
Con el proposito de investigar al poco conocido sacerdote y artifice Félix Antonio Lisboa, activo en Ouro Preto, durante
el ultimo cuarto del siglo X VIII y principios del XIX, se llevaron a cabo analisis formales con el objetivo de reconocer su
“firma”. Las tallas de madera policromada, San Pedro y San Pablo Apdstoles, inicas hasta ahora con documentacion de
apoyo propia, ocupan los nichos laterales del retablo principal del Santudrio del Bom Senhor Jests de Matosinhos, en
Piranga, antigua aldea de Bacalhau en Minas Gerais. La investigacion basada en datos de literatura y registros fotograficos
recopilados en loco, resultd en la observacion de fragmentos o estilos. Sin embargo, su hermano, Antonio Francisco
Lisboa, Aleijadinho, es de lejos el nombre mas exaltado en la Escuela de Escultura Sagrada de Minas Gerais y ha“eclipsado
a los otros artesanos, que atn son desconocidos o estan mal investigados, y deben ser rescatados por sus diversos y
rica contribucion cultural.
Palabras clave: Padre Félix Antonio Lisboa. Escultura policromada. San Pedro. San Pablo. Piranga.

INTRODUCAO
O artifice e sacerdote Félix Ant6nio Lisboa?, era filho legitimo dos portugueses Manoel Francisco Lisboa e de suaesposa,
Antonia Maria de Sdo Pedro®, nasceu em 1755, em Ouro Preto e faleceu em 1838.

! Doutorando em Artes. Mestre em Preservagdo do Patriménio Cultural, Programa de Pos-graduagio em Artes, Escola de
Belas“Artes (EBA), Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Bacharel em Conservagdo e Restauragdo de Bens Culturais
Moveis - UFMG. E-mail: fzarattinirestauro@gmail.com

2Conforme Bretas (2002) e Santos Filho In: Coelho (2005.p.139), da primeira unido informal de seu pai com Isabel, uma negra forra,
na entdo chamada Vila Rica, na freguesia de Nossa Senhora da Conceigéo de Antonio Dias, havia nascido o primogénito mulato,
Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, que fora alforriado ao nascer. De acordo com a primeira referéncia biografica a Aleijadinho,
Félix teria seguido os passos desse seu meio irmdo no oficio da talha.

*De acordo com Martins (1974, p.378), de seu casamento nasceram: Maria da Conceigéo de 1742; Ana; um menino que faleceu‘‘antes
de seu batismo; Joaquina Francisca de 1749; Madalena Thereza de Jesus de 1753 e Félix Antonio de 1755.”

125



IMAGEM BRASILEIRA,N°10, 2020

No sentido de compreensdo das esculturas, Sdo Pedro ¢ Sdo Paulo Apodstolos, protegidas pelo Instituto do
Patrim6nio Historico e Artistico Nacional, o Iphan, é necessario recorrer a documentagdo existente das obras.
Além dos recibos originais e fichamentos produzidos pelo instituto de prote¢do, precisam ser considerados a
heterogeneidade de fatura, os materiais e técnicas da imaginaria do século XVIII e do século XIX da Capitania de
Minas e, principalmente, os pressupostos de como trabalhavam os mestres, suas oficinas no estado, em outras
localidades do Brasil colonia. Ainda ¢é preciso conhecer as influéncias da propria metropole e em outros paises
com 0s quais se conectavam na época’ .

Segundo BAZIN (1971) «O Reverendo Félix Antonio Lisboa deixou, com efeito, tracos seus nos arquivos de

Minas, ndo somente por sua atividade sacerdotal, como também pelos seus trabalhos de entalhador». Oliveira

(2000, p.68.) relatou o seguinte:
Além dos discipulos e seguidores diretos que copiavam fielmente os tragos de sua caligrafia,
incluem- se na primeira corrente escultores de estilo proprio e definido, mas que acusam um
certo “ar de familia” com as obras de aleijadinho, sem apresentar, entretanto, tragos marcantes
de seu estilo pessoal. O caso mais curioso ¢ o do seu meio irméo, o padre Félix Antonio Lisboa,
[...] que Rodrigo Ferreira Bretas informa “ter praticado estatuaria sob as vistas do Aleijadinho,
que dele dizia que s6 podia esculpir “carrancas e nunca imagens”.

E importante ressaltar que o estudo se faz necessario para uma compreensio referente a sua produgio ja
documentada e atribuida, seus estilemas e seu legado. Como parte da metodologia aplicada, e a procura de
informagdes relacionadas “as suas esculturas documentadas, em complementacdo as visitas e analises e registros
fotograficos in loco no Santuario do Bom Senhor Jesus de Matosinhos, foram consultados os arquivos
eclesiasticos da Curia Metropolitana da Arquidiocese de Mariana, e inventarios nos arquivos do Iphan, e do
Instituto Estadual do Patrimonio Historico e Artistico, o Iepha. Apos interpretagdo de fotografias e dados, cada
obra selecionada assumiu valor de documento materializado e, de fato, devem ser consideradas.

A pesquisadora e arquiteta, Selma Melo Miranda (1984/85, p.74), em sua pesquisa voltada aos aspectos
arquitetonicos pelas igrejas do Vale do Piranga, inseriu documentos comprobatérios da autoria e execugdo das
esculturas de Sdo Paulo e Sdo Pedro Apostolos, presentes nos nichos do retabulo-mor da capela do Senhor Bom
Jesus de Matosinhos, do“Bacalhau, atual distrito do Piranga, desde 1807°.

O Pesquisador Marcos Paulo de Miranda, (2014, p.94) em capitulo exclusivo a analise do padre Félix Antonio
Lisboa em recente pesquisa biografica relativo a seu irmdo, disse o seguinte: «Fato é que se desprende do
testamento de Padre Félix [...], que mesmo no final da vida, com quase oitenta anos de idade, o sacerdote ainda se
preocupava em entregar “pecas sacras de sua autoria aos respectivos adquirentes, o que demonstra nao ter
abandonado sua produgio artistica”. E provavel que muitas das imagens produzidas pelo padre e artifice da
escultura pesquisado, ainda estdo por ser encontradas e reconhecidas, e o presente estudo busca justamente
colaborar na identificacao e anélise de sua marca e estilemas.

SAO PEDROE SAO PAULO APOSTOLOS

Temos no presente artigo a analise formal das imagens de Sao Pedro e Séo Paulo, onde se privilegiam os estudos
da talha, volumetrias do rosto, corpo, membros, panejamento ¢ base. As esculturas que representam figuras
masculinas adultas, de idade avangada sdo de vulto, 7,5 cabecas de cdnone®, madeira policromada e douramento em
pastilha restrito aos barrados do panejamento. Em talha inteira, a primeira com 139cm de altura e 71cm de largura, e a
segunda, com 141cm de altura, S6cm de largura (Figura lae 1b).

4 Com relagdo ao seu oficio como escultor, presume-se que fazia esculturas sob demanda. Segundo Coelho (2005, p.233-245), e com
respeito do processo de criagdo e execucdo das esculturas, em geral, os proprios escultores escolhiam a madeira de acordo com o
tamanho da imagem, decidiam se seriam oca ou maciga, entalhadas em um s6 bloco de madeira ou em varias pegas e blocos; jaa
pintura“ou policromia eram implementadas por outro artifice, na fungdo de pintor e/ou dourador.

°A pesquisadora atribuiu ao sacerdote ainda outras duas imagens ndo documentadas, a de Nossa Senhora das Dores posicionada ao
centro do retabulo das imagens documentadas, ¢ um sdo Francisco de pé, de rara iconografia, abrigado em retabulo da nave, que
semostra apoiando o pé direito em um orbe, ou globo terrestre e com um crucifixo nas maos, ao qual a escultura parece fixar seu olhar.
¢ Canone foi o titulo de um tratado sobre as propor¢des do corpo humano escrito pelo escultor grego Policleto em meados do
século V a.C. Também “foi 0 nome que ele deu a uma estatua que criou como ilustrag@o de suas teorias” (LEFTWICH, 1995. p.
38). Segundo as fontes antigas, Policleto escrevera um tratado teorico intitulado Canone - uma palavra que significa simplesmente
“regra” - versando sobre as proporgdes e beleza do corpo humano, e paralelamente o autor oferecera a ptblico uma estatua como
ilustragdo concreta de suas teorias. Nem a estatua original nem o tratado sobreviveram. Do tratado s6 permanecem alusdes na obra
de outros autores. Galeno, em De Placitis Hippocratis et Platonis, deixou um fragmento sugestivo, mas até hoje de interpretacao
controversa. Diz ele que “A beleza [...] ndo esta na simetria dos elementos, mas na adequada proporcdo entre as partes, como por
exemplo dos dedos uns para com os outros, estes para com a mao, esta para com o punho, este para com o antebrago, este para
com o brago, e de tudo para com tudo, como esté escrito no Canone de Policleto. Tendo-nos ensinado nesta obra todas as
proporgdes do corpo, Policleto corroborou seu tratado com uma estatua, feita de acordo com os principios de seu tratado, e ele
chamou “a estatua, assim como o tratado, de Canone” (STEINER, 2002. p. 39-40).
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Figura 1 - Figuras esquematicas dos canones e analise formal de Sdo Pedro e Sdo Paulo apostolos.
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Fonte: Fabio Zarattini. 2019.

Na analise da imagem de Séao Pedro, verificamos no corpo o posicionamento frontal, com ligeira flexao a direita e
cabega levemente inclinada para o mesmo lado, enquanto Sdo Paulo de similar composi¢do, também voltado a
também voltado a frente e de composicdo assimétrica, tem em seu eixo, ligeira flexdo a direita e cabega levemente
inclinada.

Em gestual sobrio e solene, com expressao séria e contida, hd uma flexao dos bragos ao sustentar atributos. A parte
posterior das esculturas apresenta dobras no panejamento € no manto, que se apoia no ombro direito e cobre toda a
parte traseira, enquanto Sao Pedro segura um livro com sua mao direita, duas chaves cruzadas com a mio esquerda,
Sao Paulo segura uma espada com sua mao direita e um livro com a esquerda.

No rosto das personagens, observa-se modelado oval e a policromia de carnagdo em nuances rosadas. A fronte ¢
estreita e tem uma marcacao de volume em “Y” na unido das sobrancelhas com o nariz. Os olhos sdo grandes,
ligeiramente retesados e aplainados, nariz reto e afilado, o sulco nasolabial bem definido, boca bem talhada, de cantos
caidos, labio superior carnudo e inferior fino, depressao sublabial acentuada, mento arredondado e saliente.

Enquanto Sao Pedro apresenta bigodes estriados que surgem proximo a lateral das narinas e emendam-se a barba curta
finalizada em volutas no queixo, Sdo Paulo apresenta queixo escondido devido a barba longa que cai em mechas bem
marcadas em curvas e contracurvas, linhas que formam entre elas angulos alternativamente salientes ¢ reentrantes,
bigodes estriados que surgem proximo a lateral das narinas e emendam-se a barba, dividida em mechas com volutas
assimétricas. (Figura 2 e 3). As orelhas grandes estdo a mostra, irregulares na parte interna do pavilhdo auricular e na
parte inferior do pavilh@o auditivo com curvas internas das conchas e fossas, além de 16bulos quadrangulares e de
arestas retas, em formato proximo ao da letra “C”.

Ambas imagens sdo calvas, com porg¢des laterais de cabelos estriados e voltados para tras, apresentam pequenos
topetes curtos e mechas que caem sobre as frontes, assim como as barbas e bigodes, que apresentam policromia cinza
escura. Sao Pedro tem seu pescogo a mostra, onde se vé a proeminéncia laringea ou pomo-de-addo, enquanto Sao
Paulo tem pescoco encoberto pela barba. De ombros e ossatura largos, a fisionomia e demais tragos indicam solenidade.

Sdo Pedro tem a mao direita voltada para dentro e pressionando o livro contra a cintura, enquanto sua mao esquerda
se volta para a frente segurando as chaves cruzadas. Sdo Paulo tem as duas méos voltadas para dentro e, enquanto a
esquerda se apoia e fixa o cabo de uma espada de guarda-mao curvo, a direita segura e pressiona na dire¢do da cintura,
um livro marrom, com lombada curva e cortes dourados. Os dedos de ambos s2o alongados e rolicos e suas unhas tém
bordas arredondadas.

No que diz respeito aos membros inferiores, os pés sdo dispostos em angulo de 90° e, apesar de encobertos pelas
vestes longas, uma das pernas indica estar ligeiramente flexionada enquanto a outra esta estendida de forma a apoiar
0 corpo, ou seja, seguem o contraposto, heranga tedrica observada nas esculturas greco-romanas.
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Figura 2 - Cabega de Séo Pedro Figura 3 - Cabega de Sao Paulo
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Fonte: Fabio Zarattini, 16/09/2018. Fonte: Fabio Zarattini, 16/09/2018.

No panejamento, vestes talhadas de textura e decoragdo sucintas. Vestem uma tiinica de mangas longas e estofamento
cinza azulado chapado, além de mantos, que se apoiam no ombro direito cobrindo a parte posterior das imagens.

Seguindo o 1éxico proposto em Lefftz (2006, p.99 a 111), as golas sdo angulosas, em cone ou formato de “v”’(Figura 4).
Bordas dos punhos e bainha ornadas em faixa dourada com elementos fitomorfos em relevo. Pregas caidas e duras,
drapeados como cornetos ou poligonos vincados no caimento da tunica. Pequenos botdes dourados no peito e
punhos. Pregas horizontais bem marcadas que surgem na altura dos joelhos conferindo ideia de movimento ou flexao
dos membros inferiores. Nota-se dobra em forma de letra “U” na altura dos joelhos, com dobras em meandro e bico ou
formato de “V”” logo abaixo em volta da perna mais flexionada. Um cinto ou faixa estreita simplificada, contorna a cintura
e prende inclusive uma dobra na ponta do manto a direita. No manto encontram-se dobras volumosas de bordas com
similar decorag@o em relevo da tinica. Ndo s@o percebidas texturas além de sua borda em relevo.

Figura 4 - Léxico de vocabulos aplicado a drapeados encontrados no panejamento dos apdstolos.

a)Dobra em bico ou em "“v”
b)Dobra em cone

c)Dobra em corneto

a) b) [ |

Fonte: Esquema do autor baseado em LEFFTZ, 2006.
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Ressalta-se uma dobra em forma de letra “U” na altura dos joelhos, com dobras em meandro e bico ou formato de “V”
logo abaixo em volta da perna mais flexionada. Um cinto ou faixa estreita simplificada, contorna a cintura e prende
inclusive uma dobra na ponta do manto a direita. No manto encontram-se dobras volumosas de bordas com similar
decoragdo em relevo da tinica. Nao sdo percebidas texturas além de sua borda em relevo (Figuras 5,6).

De fato, as pregas e caimentos observados sdo, de certa forma, recorrentes em outras esculturas do mesmo periodo.
Porém ressaltamos aqui nessas esculturas particularmente, que esses drapeados e caimentos do panejamento manifestam
desacordo com a flex@o dos corpos retratados. Estas pregas de caimento em poligonos e meandros sdo mais tipicas de
retratados em posigoes de maior flexdo de membros inferiores, ou mesmo sentadas, demonstrando um certo exagero
nesta sua utilizagao.

Podem ser citadas esculturas como Sao Francisco Penitente, Sdo Joaquim e Nossa Senhora das Dores, atribuidas a
Aleijadinho, ou mesmo o Profeta Daniel, presente no Adro da Basilica de Congonhas, em Minas Gerais, escultura em
cantaria, documentada de Aleijadinho e sua oficina, como exemplo de esculturas que apresentam as dobras e pregas de
caimento em poligonos, meandro, cone e corneto. (Figura 7,8).

Quanto aos atributos portados por Sdo Pedro, notamos um livro de lombada curva voltada para cima, de trés nervuras,
capa de cor vermelha e cortes dourados e duas chaves de modelo arcaico e simples, também denominadas como de gorja
e seus aros ornados com pequenas volutas de formatos distintos’. Pelo estado de conservagdo da imagem, observa-se
que em uma das chaves, falta especificamente a parte da extremidade da gorja. As peanhas simétricas, tem uma face
posterior, e trifacetada a frente, com policromia de marmorizado em tons azuis. Em Schenone (1992, p.610-614), Sao Paulo
¢ representado de maneira generalizada, calvo, de barbas longas, tendo como atributos iconograficos, um Livro que

alude a Epistola aos Hebreus, e uma espada, simbolo de seu martirio®.

Figuras 5 e 6 - Corpo e panejamento das imagens Sdo Pedro e de Sao Paulo.

Fonte: Fabio Zarattini, 16/09/2018. Fonte: Fabio Zarattini, 16/09/2018.

"Segundo Schenone (1992, p.610-614), Sdo Pedro pode ser representado segurando um livro e as chaves do céu. As duas chaves
cruzadas na mao direita da imagem refor¢am a autoridade que ele tem da conex@o entre a terra € no céu. Aludem a autoridade que
ele recebeu do proprio Cristo, que lhe disse: ‘Eu te darei as chaves do Reino dos Céus. (Mateus 16, 19). O livro na mao de Sao
Pedro simboliza toda a catequese, evangelizagio e formagdo dadas por ele e por seus sucessores.

8 O mesmo autor (SCHENONE 1992, p.610-614) informa que o percurso da iconografia paulina, iniciado ja no século IV, indicam
imagens de Sdo Paulo para o culto nas quais apresentam-no quase sempre de pé, com o livro das epistolas, tanto no Oriente como
no Ocidente, e também com uma espada, sobretudo na Igreja latina. A espada alude ao seu martirio, pois foi decapitado, ou
também simbolo da palavra divina por ele anunciada, como diz a Carta aos Hebreus: “a palavra de Deus ¢ viva e eficaz, mais
penetrante que uma espada de dois gumes” (Hb 4, 12). Consta de sua hagiografia que o santo foi decapitado.
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CONSIDERACOES FINAIS

No que tange a analise morfologica enfatizada na talha e, em segundo plano, a policromia da peca, inclusive das peanhas
extremamente similares, temos tragos que colaboram com a dedugio de que sejam o mesmo entalhador e policromador.
Porém, por leitura e interpretagdo de analises e documentos nao se pode afirmar que os distintos oficios teriam sido
realizados pelo mesmo artifice. Respeitando a particularidade da iconografia aplicada especificamente, ambas de Canon
por volta de 7 cabecas, em bom estado de conservacdo, podem ser analisados os seguintes estilemas:

Na analise facial das imagens dos santos apostolos, e em busca das semelhancas e tragos caracteristicos, observamos
rostos ovalados, harmonicos e em equilibrio entre as partes constituintes. A equivaléncia entre as duas imagens ¢é nitida
quanto aos tragos e volumetria de sobrancelha, forma em “Y”, marcagdo das palpebras, olhos retesados; nariz estreito,
longo e afilado; bochechas salientes; sulcos nasolabiais vincados; queixo arredondado e pronunciado; bocas de
cantos caidos com labio superior carnudo. Os relevos dos pelos das barbas e cabelos se mostram estriados, os topetes
sdo bipartidos na testa, como virgulas invertidas; os bigodes que nascem das abas das narinas; a barba que finaliza-se
em rolos bipartidos no queixo, no caso de Sdo Pedro e longa, no de Sao Paulo; os corpos posicionam-se em contraposto,
e apresentam semelhantes flexdes de cabega; as maos apresentam dedos encorpados e longos com unhas arredondadas
e quadradas e pés em angulo reto.

No panejamento, ressaltam-se as grandes dobras com caimentos poligonais € angulosos que LEFFTZ (2006) as chama
de dobras em corneto, poligono e meandro. Destaca-se a repeticdo da dobra em forma de letra “U” na altura dos joelhos,
com dobras em meandro e bico ou em formato de “V” logo abaixo em volta da perna mais flexionada; mantos apoiados
em um dos ombros ¢ fixos no cinto a frente pela ponta definindo um drapeado em ziguezague.

Independente das criticas depreciativas que o padre Félix tenha recebido em relagdo a qualidade de seu trabalho
escultorico e dom artistico, realizada com certo exagero tanto por Bretas como pelos criticos e historiadores da arte,
devemos refletir se as criticas a sua obra s@o corretas ou aplicadas de forma genérica. Sao frequentes referéncias de
historiadores e criticos da arte, que muitas esculturas classificadas como do século X VIII, venham sendo sistematicamente
atribuidas erroneamente ao Aleijadinho. A esparsa documentacdo, muitas vezes vaga e pouco conclusiva, demanda
menor especulacdo e analises aprofundadas de cada obra especificamente.

Figuras 7 e 8 - Profeta Daniel e detalhe. Escultura em cantaria. Adro da Basilica de Congonhas, MG,
Aleijadinho e sua oficina, documentada e datada de 1800-1805.

Fonte: Fabio Zarattini, 28/05/2019. Fonte: Fabio Zarattini, 28/05/2019.
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ESTUDO FACIAL DE 15 ESCULTURAS DO MESTRE ANTONIO FRANCISCO
LISBOA: Analise dimensional e comparativa

Lucienne Maria de Almeida Elias !

RESUMO

Esta pesquisa trata da analise dimensional da representagao facial esculpida em um grupo especifico de escultura sacra
vastamente estudada por especialistas a partir de seus aspectos historico, estético, estilistico, formal,
iconografico,iconologico, dentre outros. Partindo dessas informagdes e dos principais estilemas presentes nas obras do
mestre escultor Antdnio Francisco Lisboa, a proposta dessa pesquisa ¢ analisar as principais formas anatomicas faciais
e a possivel presenca de razdes, padrdes e propor¢des nas partes, entre as mesmas e com relagdo ao conjunto. Portanto
o enfoque principal da leitura, da analise dimensional e da analise comparativa das formas tem como objetivo principal
identificar, quantificar e avaliar a presenca de possiveis relagdes métricas proporcionais, inerentes as formas esculpidas
a partir dos resultados comparativos presentes no estudo de caso. As esculturas analisadas compreendem obras
autorais ¢ também atribuidas ao escultor, pertencentes as suas trés principais fases de produgdo, além de sua linguagem
escultorica registrada a partir dos estilemas faciais, vastamente estudados, analisados e aplicados por pesquisadores na
identificagdo de sua produgdo. A metodologia de pesquisa retine o levantamento bibliografico para a construgdo do
referencial tedrico, planejamento e organizagdo para a coleta de dados qualitativos e quantitativos, além do tratamento
inicial dos dados, considerando a presenca de relagoes de similaridades proporcionais nas faces comparadas.
Palavras-chave: Mestre Aleijadinho. Metodologia de Leitura e Analise Dimensional. Historia da Arte Técnica. Esculturas.

FACIAL STUDY OF 15 SCULPTURES BY ANTONIO FRANCISCO LISBOA :
Dimensional and comparative analisys

ABSTRACT

This research deals with the dimensional analysis of the facial representation sculpted in a specific group of sacred
sculpture, widely studied by specialists from its historical, aesthetic, stylistic, formal, iconographic, iconological as-
pects, among others. Based on this information and on the main stilems present in the works of the master sculptor
Antonio Francisco Lisboa, the purpose of this research is to analyze the main facial anatomical forms and the possible
presence of reasons, patterns and proportions in the parts, between them and in relation to the whole. Therefore, the
main focus of reading, dimensional analysis and comparative analysis of shapes has as main objective to identify,
quantify and evaluate the presence of possible proportional metric relationships, inherent to the shapes sculpted from
the comparative results present in the case study. The sculptures analyzed comprise copyrighted works and also
attributed to the sculptor, belonging to his three main phases of production, in addition to his sculptural language
registered from facial stilems, widely studied, analyzed and applied by researchers in the identification of his production.
The research methodology gathers the bibliographic survey for the construction of the theoretical framework, planning
and organization for the collection of qualitative and quantitative data, in addition to the initial treatment of the data,
considering the presence of proportional similarities in the compared faces.

Keywords: Mestre Aleijadinho. Methodology of Reading and Dimensional Analysis. History of Technical Art.
Sculptures.

ESTUDIO FACIAL DE 15 ESCULTURAS POR ANTONIO FRANCISCO LISBOA:
Analisis dimensional y comparativo

RESUMEN

Esta investigacion aborda el analisis dimensional de la representacion facial esculpida en un grupo especifico de
escultura sagrada, ampliamente estudiada por especialistas desde sus aspectos historicos, estéticos, estilisticos, formales,
iconograficos, iconologicos, entre otros. Con base en esta informacion y en los principales estilismos presentes en las
obras del maestro escultor Antonio Francisco Lisboa, el objetivo de esta investigacion es analizar las principales formas
anatomicas faciales y la posible presencia de razones, patrones y proporciones en las partes, entre ellas y en relacion con
el todo. Por lo tanto, el objetivo principal de la lectura, el analisis dimensional y el analisis comparativo de formas tiene

! Doutora em Artes pela Universidade Federal de Minas Gerais, Mestre em Artes Visuais, Especialista em Conservagédo e
Restaurag@o de Bens Culturais Moéveis - CECOR / UFMG, Professora do Departamento de Artes Plasticas da Escola de Belas
Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. E-mail: lucienneelias@ufmg.com.br

132



ESTUDO FACIAL DE 15 ESCULTURAS DO MESTRE ANTONIO FRANCISCO LISBOA. Lucienne Maria de Almeida Elias

como objetivo principal identificar, cuantificar y evaluar la presencia de posibles relaciones métricas proporcionales,
inherentes a las formas esculpidas a partir de los resultados comparativos presentes en el estudio de caso. Las esculturas
analizadas comprenden obras protegidas por derechos de autor y también atribuidas al escultor, perteneciente a sus tres
fases principales de produccion, ademas de su lenguaje escultorico registrado ampliamente a partir de stilems faciales.

INTRODUCAO

A notabilidade do escultor Antonio Francisco Lisboa reverenciada em distintos estudos e produgao artistica, desperta
ainda hoje, uma série de questionamentos referentes a sua vida, obra, producao autoral e atribui¢cdes. Nesse contexto
varias pesquisas foram realizadas, reunindo informag¢des quanto aos aspectos historicos, estilisticos, iconograficos,
iconologicos e formais, contemplando estudos de obras e conjunto de obras nas quais sdo significados os principais
estilemas encontrados no conjunto de sua producio. A analise da presenca desses cacoetes, na composi¢ao fisionomica
das faces, denota a possibilidade da existéncia de padrdes métricos usados na técnica construtiva, em tragos
proporcionalmente semelhantes ou similares presentes em cada obra analisada, entre grupos de obras e na totalidade do
conjunto avaliado.

Assim sendo, a Analise Dimensional das faces escultoricas trata, portanto, da avaliagdo da presenca de padroes e
propor¢des numéricas entre as formas fisiondmicas representadas e presentes nas faces das esculturas de mestre
Aleijadinho, com vistas a contribuir com informag¢des que possibilitem novos estudos.

ICONOGRAFIA

Quanto a representagdo iconografica das esculturas temos o Cristo da Ceia, Cristo do Horto, Cristo da Priso, Cristo da
Flagelac@o, Cristo da Cana Verde, Cristo da Cruz-as-Costas e Cristo da Crucificac¢go, datados de 1796-1799, pertencentes
aterceira fase do escultor, provenientes do conjunto escultorico da Via-Sacra do Santuario de Nosso Senhor Bom Jesus
de Matosinhos, localizado na cidade de Congonhas — Minas Gerais; outras duas obras autorais referentes a representacio
de Sdo Simédo Stock e Sdo Jodo da Cruz, datadas de 1779, pertencentes a segunda fase do escultor, provenientes da
Igreja de Nossa Senhora do Carmo, de Sabara — Minas Gerais; os seis Bustos Relicarios dos doutores da Igreja, sendo
que Santo Ambrosio, Santo Agostinho, S8o Jeronimo e Sdo Gregorio, obras pertencentes a terceira fase do escultor,
enquanto que os bustos de Sdo Basilio e Sdo Nicolau pertencem a primeira fase do escultor, datados de 1760 a 1774,
sendo que este grupo de obras sdo atribuidas ao escultor e pertencem a Basilica do Santuario de Congonhas. Vale
salientar que os grupos dos Cristos e as obras de Sdo Jodo da Cruz e Sdo Simao Stock possuem recibos de pagamento
pelas imagens ao mestre escultor e o grupo dos Bustos Relicarios ndo apresenta documentagéo, sendo atribuido ao
mestre Aleijadinho por Rodrigo Melo Franco.

METODOLOGIA

A metodologia de estudo reune um grupo de esculturas em madeira policromada, composta por obras autorais e
atribuidas ao mestre e pertencentes as trés principais fases de produ¢@o. O conjunto selecionado tem fungéo devocional,
composto por obras autorais e atribuidas. Das obras autorais® tratamos dos sete Cristos dos Passos da Via-Sacra, do
Santuario de Congonhas e as obras de S&o Siméao Stock e Sdo Jodo da Cruz, pertencentes a Igreja de Nossa Senhora do
Carmo, de Sabara; e quanto as obras atribuidas ao escultor, tratamos dos seis Bustos Relicarios dos Doutores da Igreja,
pertencentes a Basilica de Congonhas.

A primeira etapa reune o referencial teérico, que tem como embasamento a representagao do corpo humano na Historia
da Arte, as representacdes, os modelos, os canones, as particularidades, os estudos investigativos de Ginzburg, Morelli,
Freud e Sherlock Holmes: pistas e o método cientifico. Também estudos relacionados a biometria, antropometria, elementos
do design, da metrologia, da bioestatistica e da estatistica, além de razdes e propor¢des matematicas.

Na etapa seguinte, foi necessario o estudo comparativo entre as obras para a selecdo das formas para a analise. O
resultado preliminar apresenta a “face” como o formato representado nas 15 obras, pois mesmo tendo como semelhanca
a representacdo da figura humana masculina, temos obras com fatura diferenciadas entre si, sendo esculturas de corpo
inteiro, meio corpo, em formato de busto; as figuras estdo representadas nas posigdes de pé, assentado, inclinadas, de
lado, de frente, deitado, ajoelhado, com vestes que acompanham a posi¢do do corpo; os pés aparecem representados
completos, parciais e sem representacgdo, estando entreabertos, justapostos, em ponta; as maos também sdo diferentemente
representadas, sendo mao de abengoar, abertas, entreaberta, de segurar, pregadas, amarradas, sem maos. Ja o cabelo é
representado comprido, curto, calvo, em algumas esta encoberto por chapéu; o bigode vem acompanhado pela barba
por vezes longa, em outro mais curta, bipartida sobre o queixo, encobrindo o queixo. Quanto a cabeca e face apresentam
maiores similaridades mesmo que encontremos posic¢des distorcidas a face acompanha a posicéo frontal. (Figura 1).

2 Obras autorais sdo aquelas que podem ser comprovadas por documentagio, seja recibo de encomenda ou recibo de pagamento feito
ao escultor contratado.
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Figura 1 - Estudo de Caso — Faces das obras de Antonio Francisco Lisboa.

Fonte: Documentacéo Fotografica e montagem — Lucienne Elias, janeiro, 2015.

Nas faces das imagens encontramos maiores semelhangas, salvo as marcas de expressdo em algumas obras, o que ndo
sera levado em consideragao nas aferi¢cdes propostas. Assim, o denominador comum as 15 esculturas ¢ a representacao
da Face, a qual sera o principal pardmetro de analise.

As faces das esculturas sdao compostas por formatos de testa, sobrancelhas, olhos, nariz, boca ¢ o queixo, sendo os
principais elementos a serem correlacionados a pesquisa de representagao historica, biométrica e antropométrica, assim
como para a realizagao das aferi¢des. Vale lembrar que a Face escultorica esta presente na produg@o de mestre Aleijadinho,
sendo representada em diferentes suportes como na pedra sabdo, em bens integrados como nos retabulos, em frontispicios,
arco-cruzeiro, e outros, podendo posteriormente ser realizada a analise comparativa em obras compostas por diferentes
suportes.

Para a afericdo e construgdo de mapeamentos iniciais, foram aplicadas as medi¢des lineares verticais (altura) e as
medidas lineares horizontais (largura), como exemplo a largura da boca, a largura do nariz, a largura do olho direito, a
altura da boca, a altura do nariz, a altura da abertura interna do olho direito, dentre outros.

A etapa de preparagdo apresenta as diretrizes de elaboragdo da coleta de dados, desde a selegdo das variaveis da face
escultorica que serdo analisadas, preparagdo da ficha de registro das aferi¢des, instrumento de aferi¢do, amostragem,
tratamento dos dados brutos, analise preliminar dos dados. A etapa de aplicagao do método no estudo de caso apresenta
a realizagd@o da coleta de dados amostrais e o tratamento preliminar dessas informagdes, de modo que ao final haja
elementos suficientes para a elaboragdo do estudo comparativo.

Com relagdo a defini¢do do instrumento para a medi¢a@o, alguns pontos foram levados em consideragdo, dentre eles a
acessibilidade ao aparelho, a qualidade da aferigdo, a margem de erro e as considera¢des da Metrologia e das Normas
Técnicas que estabelecem modelo de qualidade para a aferi¢ao. Assim, o instrumento de medigédo selecionado foi o
Paquimetro®e a escala de medida utilizada foi o milimetro (mm), considerando o limite de duas casas apds o zero, ele tem,

?* O Paquimetro é um instrumento de medi¢do que utiliza normalmente o principio do “N6nio ou Vernier”, e ¢ utilizado para
efetuar medigdes lineares externas, internas, de ressaltos e de profundidade das pegas.

134



ESTUDO FACIAL DE 15 ESCULTURAS DO MESTRE ANTONIO FRANCISCO LISBOA. Lucienne Maria de Almeida Elias

como caracteristicas principais, a aplicacdo em medigdes externas, internas e de profundidade, sendo varios os modelos.
Vale salientar que o instrumento usado e o operador do instrumento, foram os mesmos, conferindo ao processo uma
menor variabilidade nos resultados, ou seja, menor desvio padrao.

Assim foram definidas as 49 variaveis relativas ao Elemento Original ou simples, em seguida preparadas as fichas
individuais para a coleta amostral nas 15 esculturas e por fim executados os levantamentos dos dados “in loco”,
reunindo o quantitativo de 735 elementos aferidos. Vale ressaltar que a unidade de medida usada foi o metro e todos os
dados coletados estdo em milimetros com margem de duas casas apés a virgula.

Em seguida, foram estabelecidas as Variaveis Relativas, subdivididas em dois seguimentos. O primeiro referente as
Variaveis do Elemento Base que correlaciona cada varidavel simples com uma variavel constante, ou seja, todas as
variaveis comparadas com a dimensdo vertical da face. O segundo seguimento trata das Variaveis dos Elementos
Compostos, que sdo as variaveis originais correlacionadas entre si, ou seja, a largura da boca com a altura do nariz, a
largura do nariz com a largura dos olhos, dentre outros.

A amostragem recebeu tratamento especifico, individual, por grupo e para o conjunto. A aprecia¢ao dessas informagoes,
desde a conceituacdo, definigdo das variaveis*, apuragdo®, analise comparativa até o cruzamento dos dados®, teve como
base referenciais da Analise Estatistica’ e o tratamento de dados com o software R ou SPSS®?8, que avalia e propicia
condigdes ¢ os critérios para obtencdo de resultados confiaveis, garantindo a qualidade da analise dos dados.

Para as variaveis do estudo foram calculadas médias, desvio-padrao, mediana, 1° quartil, 2° quartil e 3° quartil. Na analise
comparativa entre variaveis de obras de uma mesma fase, foi utilizado o teste de Kruskal-Wallis (Hollander e Wolfe 1999),
sendo que as comparagdes multiplas foram realizadas via Intervalo de Confianga Bootstrap Percentilico (Efron e Tibshirani,
1993).

Para verificar as relagdes existentes entre as variaveis, assim como as relagdes existentes entre o conjunto escultorico,
apresentamos um mapa perceptual via Analise de Componentes Principais (Mingoti, 2007) e Analises de Agrupamento
utilizando o método Ward e a distancia Euclidiana (Hair ET al., 2009), como medida de avaliar a presenga de dissimilaridades.

Vale salientar que em nenhum momento esquecemos que o estudo de caso retine obras escultdricas, esculpidas a méo,
com suas especificidades na técnica construtiva, estando inseridas num contexto proprio da expressdo artistica e que
seria ingénuo, nesse primeiro momento, insinuar que o escultor Antonio Francisco Lisboa usava um modelo matematico
para esculpir. Buscamos sim a presenca de relagdes, padrdes e proporgdes respeitando a presenga do calculo de desvio
padréo e o indice de confianga (IC) de 95% em todas as analises realizadas.

RESULTADOS OBTIDOS

Os resultados obtidos, na Analise Dimensional das faces e suas fisionomias, apresentam elementos similares e dissimilares
presentes nas analises individuais de cada obra, no grupo especifico de obras e no conjunto das obras escultdricas.
Quanto as varidveis originais, do elemento base e do elemento composto, verificamos que ha semelhangas presentes em
todas as obras. Dentre essas semelhancas entre obras do mesmo grupo, temos o caso dos Bustos Relicarios, onde
observamos que as semelhancas maximas sao correlatas as duas fases distintas de trabalho do escultor.

Possivelmente, as razdes e proporgdes presentes sejam intencionais, referentes a técnica do escultor e que os resultados
negativos podem servir também como pardmetros para analisar trabalhos futuros, considerando que o escultor tinha
uma oficina e que, portanto varias maos esculpiam.

A analise dimensional do conjunto de obras apresenta maior similaridade entre obras aparentemente, esteticamente e
formalmente diferentes, como por exemplo: quanto ao Elemento Base temos maiores similaridades entre o Cristo da Ceia
e Sdo Jodo da Cruz, dentre os elementos compostos encontramos maiores similaridades entre o Cristo da Cruz-as-Costas
e o Cristo da Crucificagdo, dentre outros.

Com um quantitativo de informagdes levantadas, dentre as variaveis dos Elementos Base e compostos, foram necessarios
aaplica¢do da Analise de Componentes Principais (PCA), que tem como objetivo a obten¢ao de um pequeno ntimero de

4 Variavel — ¢ uma condig@o ou caracteristica dos elementos, trata daqueles que podem assumir valores diferentes. (VIEIRA,
2013.p. 01).

5 Apuragdo dos dados - € a organizagdo dos dados brutos.

¢ Dados- sdo os valores coletados das variaveis em estudo. (VIEIRA, 2013. p. 01).

7 Estatistica — E a ciéncia que fornece os principios e a metodologia para a coleta, organizagio, apresentagio, resumo analise e
interpretagdo de dados numéricos. (VIEIRA, 2013. p. 01).

8 Trata de um software livre, abrangente e seguro.
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Com um quantitativo de informagdes levantadas, dentre as variaveis dos elementos base e compostos, foram necessarios
aaplicacdo da Analise de Componentes Principais (PCA), que tem como objetivo a obten¢do de um pequeno numero de
combinagdes lineares, chamados de componentes principais, de um conjunto de variaveis, que retenham o maximo
possivel da informag@o contida nas variaveis originais. Além de permitir a redugdo dos dados originais e facilitar a
interpretacdo através da descoberta de relagdes nao suspeitas previamente.

Figura 2 - Analise de componentes principais das Variaveis do Figura 3 - Analise de componentes principais das Varidveis do
Elemento Base. Elemento Composto.
= -'-'Ia,' g n i ] - - - R

APE N
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Fonte: a autora, setembro de 2015. Fonte: a autora, setembro de 2015.
As obras avaliadas por agrupamento, que apresentam maiores similaridades quanto as Variaveis do Elemento Base, sdo
o Cristo da Ceia ¢ Sdo Jodo da Cruz; Cristo do Horto ¢ o da Cruz-as-Costas; Cristo da Prisdo e o Cristo da Crucificagio;
Sédo Basilio e Sdo Nicolau; Santo Ambrosio e Sdo Gregorio Magno; Santo Agostinho e Sao Jeronimo. (Figura 2)

Com relagdo a analise dos elementos compostos por agrupamento, temos maiores similaridades entre o Cristo da Cruzas-
Costas e Cristo da Crucificagdo; o Cristo do Horto e o Cristo da Cana Verde; Sdo Simao Stock e Sao Jodo da Cruz; Sao
Basilio e Sdo Nicolau; Santo Ambroésio e S8o Gregdrio Magno; Santo Agostinho e Sao Jeronimo. (Figura 3)

Quanto a analise por agrupamento referente aos Bustos Relicarios, estdo presentes simultaneamente os Elementos Base
¢ os Elementos compostos, com maiores similaridades entre o Santo Agostinho e Sdo Jerdnimo, Sdo Basilio e Sdo
Nicolau, Santo Ambrosio e Sdo Gregorio Magno.

A conclusdo que esta pesquisa evidencia ¢ a presenca de relagdes matematicas nas obras analisadas, ou seja, ha
presenca de elementos dimensionais similares nas obras analisadas. Construida a partir da formatagao da metodologia;
aplicacdo no estudo de caso, a preparacdo e coleta da amostragem, transformacdo da forma em dados e dos dados
eminformacgdes, relacdes da representacdo da face quanto ao periodo de produgdo, no cruzamento e andlise dos
elementos,razdes e proporgdes presentes em cada obra, no grupo a que pertence € no conjunto.

A anélise da producio e fatura do mestre Antonio Francisco Lisboa, sempre tera um carater multiplicador. Esse aspecto
esbarra em questionamentos quanto a fatura e sua “caligrafia” escultdrica, participagdo de sua oficina em seus trabalhos,
técnica construtiva, dados historicos, dentre outros.

Portanto, essa pesquisa busca incentivar novos olhares, questionamentos ¢ novas leituras, a partir de registros e
avaliagdes de autoria e atribuigdes de obras de arte, estudos comparativos entre obras e entre autores, ¢ principalmente
no enfoque para a preservagdo do legado de Antonio Francisco Lisboa.
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O REPERTORIO ORNAMENTAL E SACRO DE MIGUEL DUTRA:
Primeiras notas sobre a atuacio do artista na provincia de Sao Paulo durante os oitocentos

Silvana Meirielle Cardoso!

RESUMO

Como parte constitutiva de nossa investigacdo de mestrado intitulada “Meu oficio é Arquitetura: a Atuagdo do Arquiteto,
Decorador e Entalhador Miguel Dutra (Itu, SP, 1812, Piracicaba, 1875) durante os oitocentos”. Pretende-se apresentar um
recorte de nosso trabalho que, por meio de um levantamento preliminar das obras e respectiva elaboragdo de um
inventario, permite-nos demonstrar o quanto sua produgao foi fortemente pautada pela execugio de trabalhos no campo
da arte sacra.

Palavras-chave: Miguelzinho Dutra. Arte Sacra. Arte Paulista. Imaginaria Paulista

THE ORNAMENTAL REPERTOIRE AND SACRO OF MIGUEL DUTRA:
First notes on the artist's performance in the province of Sao Paulo during the eight hundred.

ABSTRACT

As a constitutive part of our master’s research entitled “My office is Architecture: the Performance of Architect,
Decorator and Carver Miguel Dutra (Itu - SP, 1812 - Piracicaba, 1875) during the eight hundred”. It is intended to present
a snippet of our work that, through a preliminary survey of the works and respective elaboration of an inventory, allows
us to demonstrate how much its production was strongly guided by the execution of works in the field of sacred art.
Keywords: Miguelzinho Dutra. Sacred Art. Paulista Art. Paulista Imagination.

EL REPERTORIO ORNAMENTALY SACRO DE MIGUEL DUTRA:
Primeras notas sobre la actuacion del artista en la provincia de Sao Paulo durante los ochocientos.

RESUMEN 138

Como parte constitutiva de nuestra investigacion de maestria titulada “Mi oficina es Arquitectura: la actuacion del
arquitecto, decorador y tallador Miguel Dutra (Itu - SP, 1812 - Piracicaba, 1875) durante los ochocientos”. Se pretende
presentar un fragmento de nuestro trabajo que, a través de un estudio preliminar de las obras y la elaboracion respectiva
de un inventario, nos permita demostrar cuanto su produccion estuvo fuertemente guiada por la ejecucion de obras en

el campo del arte sacro.
Palabras clave: Miguelzinho Dutra. Arte sacro. Arte paulista. Imaginacion paulista

INTRODUCAO

Miguel Archanjo Benicio D’ Assumpg@o Dutra (1812-1875) exerceu oficios multiplos durante o intensos no século XIX.
Apesar do artista ter sido referenciado pela critica (VELLOSO, 2000, BARDI, 1981) quase sempre como um aquarelista
ingénuo e caipira, compreendemos que atuagdo de Dutra estava bem além de produzir um registro sinestésico de seu
contato com a paisagem fixado sob o suporte da aquarela.

No presente artigo, pretende-se apresentar os liames proficuos de nosso mestrado a fim de constatar a
religiosidade do artista, bem como esta é graficamente expressa por meio do repertdrio ornamental sacro
afim de apresentar o que chamamos de “primeiras notas” sobre a atuagdo de Miguel Dutra, enquanto artista
sacro na provincia de Sdo Paulo durante os oitocentos?.

O estudo apurado de Miguel Dutra se mostra como um dos veios alternativos para elucidarmos questdes que tangem a
caracterizag@o da producao sacra paulista. Pesquisas de mérito foram realizadas nesse ambito, entre as quais destacam-se

"'Universidade Estadual de Campinas — Mestranda no PPGH — UNICAMP. Orientada pelo: Prof. Dr. Marcos Tognon (IFCH /
Unicamp). E-mail: s189985@dac.unicamp.br

2 Nos valemos de parte dos resultados da pesquisa de nosso mestrado ainda em curso que intitula-se: “Meu oficio é Arquitetura”:
A atuag@o do arquiteto, decorador e entalhador Miguel Dutra na provincia de Sao Paulo durante os oitocentos.
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as incursdes de Eduardo Etzel?, e a mais recente pesquisa publicada sobre a teméatica da arte sacra realizada por Danielle
Pereira, cuja tese resultou em um dicionario de artistas fortemente atuantes em Sao Paulo e pouco conhecidos.

MIGUELZINHO DUTRA E MANUFATURA ARTISTICA SACRA

A percepgdo dos homens sobre a perenidade e efemeridade da vida terrena foi uma constante ha séculos, no que diz
respeito a tradigdo do culto catolico apostolico romano. Nota-se a intrinseca correspondéncia entre memoria e religiosidade,
muito bem explicitado na defini¢do do memoravel trabalho do padre Rapahel Bluetau (1712-1728). A defini¢do fugaz da
religiosidade atrelada a piedade e devogao apontada por Bluetau faz nos crer que o ato piedoso é sempre em razdo de
algo contido na faculdade da alma em que se conservam coisas aprendidas, faladas, lembrancas do que vimos ou
ouvimos como bem apontado por Herdédoto. Esse conceito arrastado pela temporalidade marcaram certamente a produgao
artistica e a vida de Miguel Dutra, sendo sua atuagdo comprovadamente demonstrada por nosso mestrado alicer¢ada as
encomendas de obras sacras no emergencial crescimento das freguesias e pardquias na provincia de Sao Paulo na
segunda metade do século XIX.

A relagdo do artista e sua atuagdo no campo da arte sacra, referenciada de forma pontual e passageira sendo recente a
atencdo aos demais oficios exercidos por ele, se destacando para nds, seu inestimavel repertorio ornamental contido nos
projetos de arquitetura e ornamentagio para as igrejas no interior do estado de Sdo Paulo. Além das fontes graficas
projetuais o documento manuscrito do artista (DUTRA, 1847) que o tempo felizmente nos legou, nos permite acessar
outras producdes que tocam a esfera da sacralidade, nos revelando deste modo o fervor religioso desse artista, enquanto
fator primordial para uma melhor leitura sobre as raizes e conexdes existentes em sua obra.

Por meio de tal documento, podemos acessar o quanto a presenga das ordens religiosas em Itu — Franciscanos, Carmelitas
e mais tardiamente os Jesuitas, contribuiram para a formag&o dos mestres locais, sendo o Frei José de Santa Justina,
personagem que apesar de ndo ter sido estudado com afinco, o principal responsavel pela formacdo inicial de Dutra.

Nao sendo filho de Itu, mas sim da Provincia do Rio de Janeiro torna-se para mim como Ituano. Veio
para guardido do Convento de Sao Luis desta Cidade e aqui existiu para varios anos, tendo-se acatado
seu tempo, o povo representou ao Provincial a tornar-lhe a deixar aqui ficar, o que foi anuido. Ensinou
a muitos a musica, foi meu mestre de 6rgio, e deu-me muitas instrugées na pintura. Foi muito
caritativo para este povo, socorria a muitas familias honestas com esmolas, foi quem ensinou a gramatica
portuguesa, e fez com que a Senhora D. Rita Candida Freire a pusesse a cadeira do sexo feminino desta
cidade. Promoveu os melhoramentos, a concertos do Convento, foi muito festeiro no seu tempo se
fizeram boas Semanas Santas, todas a festas do Convento. Foi o primeiro que deu principio a fazer um
piano, e fez, e existe em méo da D. Rita. Foi grande Filosofo, pregador, insigne principalmente por suas
obras muito bem escritas, muito bom musico, organista, € compositor, e muito bom poeta de que abaixo
exporei algumas dessas produgdes, muito devoto principalmente de Nossa Senhora das Dores a quem
todas as sextas feiras fazia suas devogdes, quando ficou o Convento de Sdo Paulo para o Curso
Juridico, conseguiu ele desse Convento muitas alfaias, paramentos, Imagens de 14 para o Convento de
Itu. Passados muitos anos foi reconduzido desta Cidade para o Convento da Corte a chamado do
Provincial para 14 prestar seus servigos. Desgostando-se ndo sei do que conseguiu de Roma o seu brive,
e desfradou-se, e retirou-se para uma fazenda de Vassouras, onde era muito estimado pelo dono, que o
tratava com muito esmero, ¢ delicadeza fazendo-lhe todos os gostos. Passados anos soube ter 14
falecido: devo a este religioso alguma coisa que sei, pois bebi dele muito boas licdes, e Deus o
tenha consigo em sua gloria. Produgdes do dito padre Manoel Santa Delfina. (grifos nossos)

O fato do artista biografar seu mestre com argumentos fortemente marcados pela religiosidade demonstram uma das
principais caracteristicas de uma atuagao pautada pelo fervor religioso, tendo ele percorrido mais de dez freguesias na
segunda metade do século XIX, devido ao bom relacionamento que este possuia com as irmandades, o que certamente
Ihe garantia uma demanda alta de trabalho tanto no campo dos oficios litirgicos, como nas artes decorativas e integradas.E
ainda o mesmo documento manuscrito do artista que nos fornece uma série de jaculatorias especialmente elaboradas
para a Freguesia de Nossa Senhora de Belém, atual cidade de Itatiba, SP.

DA PALAVRA A IMAGEM: O repertério ornamental

Sob o titulo de Deposito dos Trabalhos datado de 1847, Miguel Archanjo reine uma vasta produg@o que inclui desde
composi¢des musicais, jaculatorias, desenhos e ornamentos sacros até biografias e demais informagdes historicas de
sua cidade natal, Itu.

Como jareferenciado pelo estudioso professor, Luis Roberto Francisco?, a natureza das composi¢oes, ndo € totalmente
ligada a esfera sacra, sendo o hino composto especialmente para a visita do imperador Dom Pedro II em Margo de 1846,
um exemplo das composigdes profanas presentes no referido manuscrito.

3 Conferéncia realizada no Seminario Miguel Archanjo Benicio d’ Assumpgdo Dutra em Agosto de 2019.
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Mesmo com esse dado, a riqueza do labor artistico relacionado a arte sacra permite-nos acessar a complexidade de suas
ladainhas e o quanto tais composicdes relacionam-se as jaculatdrias elaboradas para respectivos locais de onde se
provinham também as encomendas de projetos retabulares e produgdo da imaginaria. Um exemplo louvavel sob esse
aspecto esta justamente nas jaculatorias* de 1850 que conforme o proprio artista foi realizada “para se cantar & Senhora
das Dores em seu Santurario, feitas a 8 de fevereiro estando eu na Freguesia de Bellem”.

O registro textual da jaculatoria dedicada a Virgem das Dores esclarece-nos sobre as demais obras do artista; como por
exemplo, a vista panoramica fixada sob o suporte da aquarela (Figural) que apesar de ter sido catalogada no acervo do
Museu Paulista como uma “cidade ndo identificada”, a partir do empenho de historiadores itatibenses apoiados ao olhar
de Monsenhor Jamil Nassif Abib, o qual sagazmente confirmou tratar-se da Freguesia de Nossa Senhora de Belém, que
deu origem a atual cidade de Itatiba’.

Figura 1- Itatiba (Atribuido). Aquarela sobre papel. Miguelzinho Dutra: 1,50 x 3,20m.

Fonte: Acervo do Museu Paulista da Universidade de Sdo Paulo. Crédito fotografico da Reprodugéo: Hélio Nobre.

Bem distante de uma conexao 6bvia, a relagdo acima explicitada reforca a natureza das aquarelas realizadas por Miguel
Dutra, sendo essas compreendidas por nods, enquanto documentos de registro ¢ memoria de seu trabalho artistico,
conforme prentincio em um artigo anterior sob o titulo “Do estilo a maturagao técnica e artistica, Miguel Dutra e a Vista
Imagem do Ipiranga”(CARDOSO, 2019, p. 792-801); e na brilhante livre docéncia do Prof. Dr. Marcos Tognon (2018)
intitulada “Estudos sobre a tradigdo, a técnica e o desenho do patriménio edificado brasileiro”.

A partir da matéria da imprensa oficial da prefeitura de Itatiba vislumbramos os principais edificios e topografia de
freguesia, destacando-se para nds, a futura Igreja Matriz de Nossa Senhora do Belém, de construgao ainda ndo concluida
e que seria posteriormente totalmente demolida durante o século XX, e aigreja de Nossa Senhora do Rosario, construida
apartir de 1830, que serviu de primeira matriz por um tempo, ¢ o cemitério, ndo mais existente que, conforme observamos,
transformou-se em um jardim publico.

As mudancas modernizantes ocasionadas pelo advento do tijolo em Sao Paulo durante a economia do café (LEMOS,
1989) faz-se notar no caso da Igreja do Rosario, em uma das salas da sacristia observamos um dos espessos trechos da
parede de taipa de pildo e logo abaixo alguns tijolos, tentativa tipica de preenchimento e encamisamento da taipa, que
ndo foi realizada integralmente, sendo ainda possivel observar parte da estrutura de fundagao atras do altar-mor, local
que tristemente ¢ utilizado como depdsito para se acumular materiais de limpeza ou entulhos em nossas historicas
igrejas.

4 A jaculatoria divide-se em trés estrofes, cujos versos fazemos questdo de transcrever “Virgem mae Santissima, Mao dos
Pecadores [ilegivel] minha ama, com as nossas Dores”. “Quem dera poder chorar os dias da minha vida, Para ao menos com Dor,
A voz da Mae Santissima”. “Chorando sempre com vosco, Do nosso filho a morte, conseguimos & Final, Alcangar boa sorte”.

5 Tal informago foi vinculada no Jornal Imprensa Oficial. Orgdo de publicagdo dos Atos Oficiais dos Poderes Executivo e

Legislativo da Prefeitura do Municipio de Itatiba em 01 de novembro de 2015.
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Apesar das mudancgas que acometeram o templo, os itens que fazem parte do acervo do Museu de Arte Sacra, criado na
igreja em 2011, guardam pecas Unicas de autoria de Miguel Dutra, entre as quais, uma escultura de Nossa Senhora da
Alegria — Imagem de roca, que apesar de grosseiras camadas de repintura, possui na parte de tras do cedro entalhado

uma das unicas assinaturas de Miguel Dutra em escultura datada de 1846 (Figuras 2,3).

Figura 2 - Nossa Senhora da Alegria.

Figura 3 - Nossa Senhora da Alegria (detalhe).

Fonte: Silvana Meirielle Cardoso, 2019. Fonte: Silvana Meirielle Cardoso, 2019.

O ineditismo em relagdo a escultura de autoria de Dutra ¢ apenas um dos elementos interessantes deste acervo. Logo
que acessamos o corredor central do museu da Igreja, vimos “dois ladrdes” crucificados, certamente utilizados durante
as celebragdes da Semana Santa com as referidas inscri¢des “Gestas Latro” e “Dimas Latro” cujas feigdes logo nos
direcionam aos “tipos’ humanos aquarelados por Miguel Dutra e que, assim como a vista da cidade de Itatiba, estdo sob
a salvaguarda do Museu Paulista da Universidade de Sao Paulo (Figura 4).

Figura 4. “Gestas Latro e “Dimas Latro”, O Bom e o Mau Ladréo.

Fontle: Silvaa eiriee Cardoso, 2019.
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Figura 5 - Desenho para o altar-mor da Freguesia de Nossa Senhora de Bellem. 1849.

Fonte: Acervo: Museu Historico e pedagogico Prudente de Moraes.

~ 9

A falta do crucificado em meio ao “bom e mal ladrdo” ameniza-se na atual Basilica de Itatiba, onde localizamos em uma
das salas proximas ao atrio, a terceira cruz com os respectivos ornamentos empregados no conjunto anterior, mas com
uma perceptivel atualizagdo da imagem do crucificado e uma escultura de roca, com papel marché, de feigdo comovente,
podendo assumir o papel de Mae de Cristo, que chora aos pés do calvario, e/ou outras devogdes conforme o calendario
litirgico.

O interessante conjunto do calvario relaciona aos demais ornamentos oitocentistas presentes na Igreja do Rosario,
sobretudo os ramos e casticais dispostos nas mesas dos altares do lado do Evangelho, epistola e capela-mor. O labor
artistico dessas obras mantém padrdes formais semelhantes aqueles desenhados por Miguel Dutra em seu depdsito dos
trabalhos e, certamente, relaciona-se ainda com o repertorio arquitetdnico e ornamental de seus demais projetos. Sabe-
se que Dutra ocupou-se em 1849 da elaboracdo do projeto para o altar-mor da “Matriz da Freguesia de Bellem”, esse altar
ndo mais existe. Certamente seria destinado aquela edificagdo destacada no inicio de nossa apresentagao.

Mesmo com as mudangas em relagdo ao templo, o projeto permite nao apenas acessarmos o antigo altar-mor da Matriz,
mas, a partir dele, pode-se perceber a permanéncia dos padrdes e ornamentos dos projetos de arquitetura e ornamentacao
do artista que emprega a estrutura basica dos retabulos desenvolvidos a partir da base, corpo e coroamento.

A identificagdo da estrutura retabular de Miguel Dutra, logo demonstra sua impossibilidade de classificagdo estilistica
unissona, que apesar de estar produzindo durante o século XIX, ainda sim se utiliza de elementos caracteristicos do
século anterior, como o arranque do frontdo, arquivolta no coroamento que se misturam em meio a profusdo de motivos
florais, vasos e colunas lisas, comumente empregadas nos retabulos neoclassicos paulistas.

Conforme destaque no arranque, vemos que o artista dominava os padrdes formais da linguagem cléssica da arquitetura,
ao utilizar-se do repertorio dos perfis decorativos que compdem a cornija, demonstrando assim uma habilidade na arte
de tragar perfis® (MOROLLI, 1986). As modenaturas largamente utilizadas em seus projetos sdo realizadas com os
devidos ressaltos volumétricos a fim de conferir uma disposig¢do harmoniosa sobre as superficies arquitetonicas desde
a antiguidade classica realizadas com diferentes materiais como pedras, argamassas ou ainda, em madeiras, no caso dos
retabulos.

¢ MOROLLI, Gabrieli. Le membra degli ornamenti Sussidiario illustrato degli ordini architettonici con un glossario dei
principali termini classici e classicistici. Copertina flessibile Editore: Alinea Editrice, 1986.
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O argumento demonstrado nos permite concluir que a atuacdo de Miguel Dutra na Freguesia de Nossa Senhora de
Belém relacionava-se de um certo modo, as demais obras presentes no acervo do Museu de Arte Sacra da Igreja do
Rosario. Mesmo sem estas estarem assinadas, os padrdes formais fisiondmicos, modo de representacdo do conjunto
dos dois ladrdes se identificam com os padrdes formais empregados pelo artista.

Essas “primeiras notas” sobre a producio de Miguel Dutra no campo da arte sacra, pretendem langar mao da leitura que
ainda perdura a respeito do artista, cujo autodidatismo ¢ referenciado afim de favorecer o caracter ingénuo e independente
do artista, elemento basilar da critica que buscou referencia-lo enquanto um her6éi em um momento de emergéncia da
identidade paulista’.
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A PRODUCAO FEMININA DA TALHA SANTEIRA PIAUIENSE DE
TOINHA VIEIRA: Anilise formal e iconografica

Zozilena de Fatima Froz Costa!

RESUMO

Em todo estado do Piaui se faz presente uma significante producéo de escultura devocional, denominada de arte
santeira. Nesse cenario, impregnado de crenga e misticismo, heranga de um passado colonial, evidencia-se a predominante
produgdo por escultores homens. Contudo, nesse panorama a presenga da mulher se faz presente por Antonia Marques
Vieira, a Toinha Vieira. Sua arte comegou ainda crianga quando modelou, em cera de abelha, um presépio completo. A
partir desse inicio, comegou a experimentar a argila, cujo material recolhia das margens do Rio Marathaoan. De suas
maos surgiram bonecas em barro que depois de vestidas de tecidos povoavam o universo das criangas na sua cidade
natal. A partir de 1975, essa artista passou a talhar a madeira, elegendo a iconografia mariana, preferencialmente. Este
trabalho analisa a iconografia da produgio santeira de Toinha Vieira. Fizemos uso de metodologia descritiva e explicativa
usando como estratégias a pesquisa de campo com depoimentos de seus contemporaneos da arte santeira piauiense,
bem como das referéncias bibliograficas que ¢ muito escassa sobre sua obra. Suas imagens revelam uma expressao
hieratica e solene, possibilitando estabelecer uma conexao analdgica com os santos medievais goticos. Por fim, a sua
arte escultorica devocional tem contribuido para que o Piaui se projete no cenario da arte sacra, quando da sua participagao
em mostras nacionais e internacionais.

Palavras chaves: Arte Santeira. Iconografia. Talha. Toinha Vieira.

THE FEMALE PRODUCTION OF PIAUI RELIGIOUS CARVING BY
TOINHA VIEIRA: Formal and iconographic analysis

ABSTRACT
Throughout the state of Piaui there is a significant production of devotional sculpture, called santeira art. In this
scenario, impregnated with etiquette and mysticism, from a colonial past, a predominant male sculptors production is
evident. However, in this panorama the presence of women is present by Antonia Marques Vieira, Toinha Vieira. This art
began as a child when he modeled a complete nativity scene in beeswax. From that beginning, he began to experiment
with clay, the material of which he collected from the banks of the Marathaoan River.. From her hands came dolls in clay
that, after being clothed in fabrics, populated the universe of children in her hometown. From 1975 this artist began to
carve wood, choosing the Marian iconography preferentially. This work analyze an iconography of Toinha Vieira's saint
production. We made use of descriptive and explanatory methodology using as a methodology the field research with
testimonies of his contemporaries of Piaui santeira art, as well as the bibliographical references that is very scarce about
his work. Her sculptures reveal a hieratic and solemn expression, making it possible to establish an analog connection
with medieval Gothic saints. Finally, his devotional sculptural art has contributed to Piaui's projection on the sacred art
scene, when his participation in national and international exhibitions.
Keywords: Art Holy. Iconography. Religious carving. Toinha Vieira.

LA PRODUCCION FEMENINA DE ARTE SANTERA PIAUIENSE DE
TOINHA VIEIRA: Analisis formal e iconografico:

RESUMEN

En todo el estado de Piaui hay una produccion significativa de escultura devocional, llamada arte santera. En este
escenario, lleno de creencias y misticismo, heredado de un pasado colonial, la produccion de escultores masculinos
predominante es evidente. Sin embargo, neste panorama la presencia de mujeres esta presente por Antonia Marques
Vieira, Toinhas Vieira. Su arte comenzo6 cuando era nifia cuando modelaba: en cera de abejas, una natividad completa.
Desde este principio comenzo a experimentar con arcilla,cuyo material fue recolectado de las orillas del rio Marathaoan.
De sus manos salieron muiiecas de arcilla que, después de vestirse con tela, poblaron el universo de nifios en su ciudad
natal. A partir de 1975 este artista comenzo a tallar la madera, eligiendo preferentemente la iconografia mariana. Este
trabajo analiza la iconografia de la produccion devocional de santeira de Antonia Marques Vieira. Hicimos uso de una
metodologia descriptiva y explicativa utilizando como estrategias la investigacion de campo con testimonios de sus

' Doutora em Comunicagio e Semidtica, PUC S/P. Especialista em Conservagdo e Restauragdo de Bens Culturais Moveis pelo
Cecor/EBA/UFMG. E-mail: lenafroz@gmail.com
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contemporaneos del arte Santeira Piauiense, asi como las referencias bibliograficas que, por cierto, son muy escasas
sobre su trabajo. A partir de 1975 este artista comenzo a tallar la madera, eligiendo la iconografia mariana como
predominante. Sus imagenes revelan una expresion solemne e hieratica, lo que permite establecer una conexion analogica
con los santos goticos medievales. Finalmente, su devocional arte escultdrico a contribuido a la proyeccion de Piaui en
la escena del arte sacro, cuando participa en exposiciones nacionales e internacionales.

CONSIDERACOES INICIAIS

O estado do Piaui tem se projetado, no cendrio das artes visuais, por meio da arte santeira. Esse fato torna-se evidente
quando essa arte tem a oportunidade de participar de mostras, feiras e eventos de cunho artistico cultural dentro e fora
do estado, quando ¢ admirada a preciosidade no acabamento da madeira pelos mestres desse estado. Um olhar mais
depurado pela producdo da arte santeira, tomando como foco a cidade de Teresina, capital do Piaui, nos permite
identificar que a talha, de cunho religioso, se revela por uma expressiva produgdo masculina, predominantemente. O
inicio da arte santeira neste estado na década de 60, encontrou nos mestres, Mestre Dezinho, pioneiro e ja falecido, e
no Mestre Expedito que ainda hoje produz em sua oficina/atelié, uma talha religiosa, conservando as caracteristicas
formais e iconograficas. Cada mestre santeiro revela caracteristicas muito singulares nos conduzindo a identificar o
estilo inerentes aos mesmos, passada por meio da tradi¢do oral, de pais para filhos ou parentes. Contudo, o que
desperta atencdo € que em meio a essa rica producgdo, encontra-se a imaginaria realizada pelas maos de Antdnia
Marques Vieira, Toinha Vieira (Figura 1), como era conhecida e assinava as suas pecas. Toinha Vieira, natural da cidade
de Barras, no Piaui, nasceu em 13 de junho de 1920 e faleceu em 2006 em Teresina, Piaui.

Figura 1- Toinha Vieira erm seu atelié.

Fonte: Catalogo. Mestres da escultura: artesanato do Piaui. Teresina Prodart, 1999.

Ao pesquisar a arte dessa escultora, nos foi possivel descobrir que, quando crianga, se dedicava a esculpir imagens em
cera de abelha, que distribuia entre as criangas no interior de sua cidade. O primeiro trabalho, que ja identificava sua
tendéncia a arte religiosa, foi um presépio em cera de abelha. Em 1936, se mudou para a capital do Piaui, tendo se
formado no curso de Pedagogia, tornando-se professora do nivel fundamental. Por uma feliz coincidéncia ha uma
historia comum ligando-a aos mestres pioneiros, Dezinho e Expedito. Todos migraram de sua terra natal para a capital
em busca de melhores condigdes de vida. Contudo, por informagdes de pesquisadores que conviveram com Toinha
Vieira, ela nunca abandonou a arte de talhar a madeira. Suas esculturas eram, geralmente, presenteadas, razdo pela qual
o levantamento de suas obras nos opermitiu identificar que a maioria de suas pegas se encontra em maos de
colecionadores de arte.

O MUNDO IMAGINARIO DE TOINHA VIEIRA: anilise formal e iconografica
Ap0s se aposentar, Toinha Vieira se dedicou com maior fervor a escultura de santos, pelo anos 70 e ndo parou mais até
sua morte. O conjunto de seu acervo conta com aproximadamente 200 (duzentas) obras, de tamanhos variados.
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A analise iconografica de sua obra nos permite identificar a presenga de imagens como Nossa Senhora da Conceigao,
S&o Pedro, Sao Judas Tadeu, Sao Jodo Batista, Anjo da guarda dentre outros. Embora se encontre na madeira, no cedro,
o material que lhe serviu de suporte, Toinha procurou esculpir também em pedra sabdo da regido de Piracuruca, cuja
analise nos permitiu perceber a recorréncia de caracteristicas formais e estilisticas.

Figura 2 - Nossa Senhora da Conceicdo. Toinha Vieira, pedra, 27 x 15 x 9cm

Fonte: Acervo: Osvaldo Gomes de Assungao.
Foto: Luana Froz, 2019.

A face de formato arredondado, com magas salientes e boca pequena e carnuda, sdo caracteristicas fomais identificadas
na Nossa Senhora da Conceicdo, escultura em pedra. Alguns estudiosos de sua obra refletem que esses tragos
pertencem a artista quando jovem. Ressaltamos que, mesmo com a idade avangada, ainda nos ¢ possvel identificar os
mesmos tragos de Toinha Vieira na sua imaginaria. Esta escultura de Nossa Senhora (Figura 2) foi esculpida em pedra
sabdo e sua estrutura composicional em S, ¢ similar aos santos de estilo rococd, insinuando um efeito de sentido de
sinuosidade e elegancia. O eixo da cabega se desloca levemente para a direita da santa. Os bragos, por sua vez, seguram
o panejamento, preenchendo a lateral esquerda da imagem em contraponto ao tecido que sugere a presenca de dobras.
A gestualidade da santa ¢é algo que desperta atencdo, os olhos levemente encerrados forma, em conjunto com a boca,
singular delicadeza e feminilidade.

Figuras 3 e 4 - Nossa Senhora e o Menino. Toinha Vieira, cedro, 69 x 20 x16¢cm, 1989.

Fonte: Colegdo Particular. Foto: Luana Froz, 2019.
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Uma segunda imagem, Nossa Senhora da Conceigdo, confeccionada em madeira, medindo 69x20x16¢cm, se oferece aos
sentidos com muita serenidade (Figuras 3,4). A sua iconografia nos revela uma figura materna, carregando o seu filho
menino no brago direito. Embora este esteja sentado no brago da mae, se agarra aos seus cabelos, enquanto o rosto se
desloca, levemente, para a direita, voltando-se pra frente, como quem a dialogar com o fiel. Nossa Senhora possui o
cabelo ondulado que se distribui sobre os ombros. O gestual dessa imagem estabelece uma relacio analdgica com as
imagens barrocas. Em relagdo a analise formal, é perceptivel que o esquema composicional ¢ estruturado por um bloco
levemente triangular, longilinio, emprestando a imagem leveza e elegancia. A base ¢ simples, sem algum ornamento, em
que se encontra inciso o nome de Toinha, descrevendo uma pequena curva, em letra cursiva, ¢ o ano 89. As formas
descrevem um sentido vertical em contraponto as inclinadas das dobras do panejamento. Na lateral, percebe-se que ha
um deslocamento para tras, descrito pelo manto da virgem. A materialidade dessa obra nos ¢ dada pelo cedro como
suporte, recebendo como camada pictorica o corante pra madeira diluido em alcool, na tonalidade de cedro e como
camada de prote¢do um verniz, dando o efeito brilhante da imagem. Os olhos de ambos os personagens recebem uma
tonalidade escura, indicando a presenga das iris. Em relagdo ao estado de conservagdo, esta muito bem conservada,
contudo, observa-se a presenca de uma rachadura, acompanhando o sentido longitudinal do veio da madeira.

A terceira imagem a ser analisada € tambem Nossa Senhora da Conceigdo, com as dimensdes de 25x8x6cm (Figura 5, 6).
A iconografia da imagem nos € revelada pela Virgem com as mdos em sinal de prece. O panejamento, cujo forro é
vermelho com formas vegetais em azul a ornamentar seu corpo. Originalmente essa imagem foi produzida na cor original
do cedro. Contudo, o proprietario encomendou a um profissional do local, que pintasse a santa e dai ser observado a
presencga da policromia. O formato do seu rosto € oval, a boca é pequena, as faces redondas, com o cabelo ornando o
rosto da imagem. A base ¢é ligeiramente arredondada recebendo uma espécie de friso delicado no seu acabamento.
Sobre a forma redonda que lhe serve de sustentagdo, similar a um globo, foi pintada, em azul, formas circulares
possivelmente uma referéncia as nuvens.
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Aiconografia de Sdo Pedro, assinada e datada, 84, com 20 x 7 x 4,5cm, também foi lembrada pela artista (Figura 8). A
imagem apresenta sua mao direita aberta como se estivesse abengoando e na esquerda carrega a chave, seu atributo..
Sao Pedro Apostolo (que significa rocha, segundo a interpretacdo catolica e ortodoxa, mas, fragmento, para alguns
protestantes), foi um dos doze apostolos de Jesus Cristo, segundo o Novo Testamento, mais especificamente, nos
quatro Evangelhos. Pedro ¢ chamado por Jesus para ser o simbolo da unidade da Igreja e da autoridade de Cristo na
terra. Na escultura estudada, o conjunto de manto e tunica ¢ de grande graciosidade. O acabamento do manto em
tamanho irregular da o efeito de sentido de uma leve movimentag&o. Essa imagem foi esculpida em bloco tunico, com
corte vertical da madeira em que sdo deixado visiveis os veios desse material, realgados pelo brilho do verniz.

Figura 7 - Séo Judas Tadeu, Toinha Vieira, 1984. Figura 8 - Sdo Pedro, Toinha Vieira, 1984.
37x11x7cm. 20x 7x4,5cm.

Fonte: Colegao particular. Fonte: Colegao particular.
Foto: Luana Fréz, 2019. Foto: Luana Froz, 2019.
CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa sobre a arte santeira é extremamente significante, pois acreditamos que, ao desenvolvé-la, temos acesso ao
patrimdnio artistico cultural do nosso estado, bem como contribuimos para a valorizac¢ao das raizes de tradi¢do popular.
Por outro lado, a medida que adentramos pelo universo dos mestres da arte santeira mais entendemos que essa
tradi¢do tem sua origem no passado colonial impregnado de fé e misticismo e que, esses mestres embora vivendo nos
dias atuais, ainda conservam os lacos desse passado.

A arte de Toinha Vieira segue a tradi¢@o da arte santeira piauiense ao revelar pureza e inspiracdo ingénua, de informalidade
e até caracteristicas singulares nos seus trabalhos.

As caracteristicas formais de suas imagens sdo: rosto ovalado, faces redondas, bocas pequenas e olhos amendoados.
Observa-se também, o dominio da verticalidade, pela utilizagdo de uma forma retangular longilinea, tubular, em
contraponto a formas inclinadas, sugerindo um movimento comedido. O gestual da imagem sugere uma figura hieratica,
que nos remete a ancestralidade de um passado colonial, como alids é uma das caracteristicas dos mestres santeiros.
Em relag@o a materialidade das obras, podemos considerar que o cedro foi escolhido como suporte e, para os demais
estratos, como a camada pictorica, corantes em po para madeira, diluido em alcool a 90° e o verniz, do qual ndo tivemos
informacao.

Por fim, ressaltamos que a presente pesquisa estd em curso e, como ja foi dito no texto, o objetivo € continuar a
pesquisar sobre a arte santeira piauiense, dada a caréncia de material bibliografico.
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AS IMAGENS DE VESTIR DO SANTUARIO DA SANTA CRUZ DO
MONTE SANTO, BAHIA, E SUA DRAMATURGIA SACRA

Jadilson Pimentel dos Santos!

RESUMO

A vila do Monte Santo, fundada no século XVIII pelo missionario capuchinho Apolonio de Todi, foi transformada em
cidade mistica, devido a grande montanha com seu Santuario da Santa Cruz, seus Passos, Dores e reliquias, e principalmente
pelo seu conjunto de imagens de vestir. Estas Gltimas foram responsaveis, em grande parte, pela propagagao, manutengao
e consolidag¢do do catolicismo popular em um dos rincdes mais aridos do Nordeste da Bahia. O conjunto dessas
imagens: Senhor dos Passos, Nossa Senhora das Dores, Nossa Senhora da Soledade, Sdo Jodo Evangelista e o Cristo
Morto, representa, principalmente, na Semana Santa, a apoteose da fé, além de evocar as reminiscéncias de um barroco
caboclo recheado de hibridismos e contaminagdes populares. Esse conjunto de imagens tornou-se tdo importante na
divulgacdo da fé catolica, que a vila, ha mais de dois séculos, atrai romeiros de diversas partes do Brasil, sendo, as
imagens, a “menina dos olhos” dos romeiros e da comunidade local. Tamanha relag@o fez com que essas obras também
despertassem a furia iconoclasta de alguns segmentos da populagao local, fazendo com que duas delas fossem quase
que totalmente arrasadas, no ano de 2003. Tal fato provocou indignagao popular e fez circular matérias jornalisticas em
veiculos de comunicacdo do pais que afirmavam que elas haviam passado incélumes pela Guerra de Canudos, pelos
ataques da Coluna Prestes nos anos 20, pelas correrias do bando do Lampido uma década apds, mas nao resistiriam aos
conflitos do século XXI. Baseado em fotografias, documentos de cronistas, cartas ¢ dissertagoes, este trabalho intenta
analisar as imagens de vestir do Monte Santo de modo a revelar e divulgar esse patrimonio artistico-religioso que se
encontra cada vez mais ameagado, bem como esquecido de estudos mais aprofundados, pois este ¢ um tema imprescindivel
para recontar a memoria religiosa dos monte-santenses, bem como de suas romarias que ja foram to importantes para
esse povoamento que tem sua histdria inscrita no antigo processo de ocupagdo do solo brasileiro.

Palavras-chave: Escultura religiosa. Santuario da Santa Cruz do Monte Santo. Imagens de vestir.

THE IMAGES OF DRESSING OF THE SANCTUARY OF THE MONTE SANTO, BAHIA,
AND ITS SACRED DRAMATURGY

ABSTRACT

The village of Monte Santo, founded in the 18th century by the Capuchin missionary Apolline of Todi, was transformed
into a mystical city due to the great mountain with its Shrine of the Holy Cross, its Passos, res and relics, and mainly for
its set of dress up images. The latter were largely responsible for the propagation, maintenance and consolidation of
popular Catholicism in one of the driest corners of Northeast Bahia. The set of these images: “Senhor dos Passos”
(Steps Lord), Nossa “Senhora das Dores” (Our Lady of Sorrows), “Nossa Senhora da Soledade” (Our Lady of Solem-
nity), “Séao Jodo Evangelista” (St John the Evangelist) and the “Cristo Morto” (Dead Christ), represents, mainly, in Holy
Week, the apotheosis of faith, in addition to evoking the reminiscences of a baroque mestizo filled with hybridism and
popular contaminations. This set of images became so important in the dissemination of the Catholic faith, that the
village, for more than two centuries, attracts Romeiros from various parts of Brazil, being, the images, the “apple of the
eye” of the pilgrims and the community. Such a relationship caused these works also to arouse the iconoclastic fury of
some segments of the population, making two of them almost totally devastated, in the year 2003. Such a fact provoked
popular outrage and circulated news on the country’s media outlets that claimed they had been through the War of
Canudos, the Attacks of the Prestes Column in the 1920s, the attacks of the Lampido’s gang a decade later, but would not
resist the conflicts of the 21st century. Based on photographs, documents by chroniclers, letters and dissertations, this
work tries to analyze the images of dressing Monte Santo in order to reveal and disseminate this artistic and religious
patrimony of the Brazil.

Keywords: Religious sculpture. Santuario da Santa Cruz do Monte Santo. Images of dressing.

LAS IMAGENES DE VESTIR DEL SANTUARIO DE LA SANTA CRUZ DEL MONTE SANTO,
BAHIA,Y SUDRAMATURGIA SACRA
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RESUMEN

La villa del Monte Santo, fundada en el siglo VXIII por el misionero capuchino Apolonio de Todi, fue transformada en
ciudad mistica, debido a la gran montafia con su Santuario de la Santa Cruz, sus Pasos, Dolores y reliquias, y sobre todo
por su conjunto de imagenes de vestir. Estas tltimas fueron responsables en gran parte de la propagacion, mantenimiento
y consolidacion del catolicismo popular en uno de los rincones mas aridos del Noreste de Bahia. El conjunto de estas
imagenes: Sefior de los Pasos, Nuestra Sefiora de las Penas, Nuestra Sefiora de la Soledad, San Juan Evangelista y el
Cristo Muerto, representa, principalmente, en la Semana Santa, la apoteosis de la fe, ademas de evocar las reminiscencias
de un barroco caboclo lleno de hibridismos y contaminaciones populares. Este conjunto de imagenes se ha vuelto tan
importante en la difusion de la fe catolica, que la villa, desde hace mas de dos siglos, atrae a romeiros de diversas partes
de Brasil, siendo las imagenes la “nifia de los 0jos” de los peregrinos y de la comunidad local. Tal relacion hizo que estas
obras también despertaran la furia iconoclasta de algunos segmentos de la poblacion local, provocando que dos de ellas
fueran casi totalmente arrasadas, en el afio 2003. Tal hecho provoco indignacion popular e hizo circular materias
periodisticas en vehiculos de comunicacion del pais que afirmaban que ellas habian pasado indemnes por la Guerra de
Canudos, por los ataques de la Columna Prestes en los afios 20, por las correrias de la pandilla de Lampido una década
después, pero no resistirian los conflictos del siglo XXI. Basado en fotografias, documentos de cronistas, cartas y
disertaciones, este trabajo intenta analizar las imagenes de vestir del Monte Santo para revelar y divulgar ese patrimonio
artistico y religioso que se encuentra cada vez mas amenazado, asi como olvidado de estudios mas profundos, pues éste
es un tema imprescindible para recontar la memoria religiosa de los montesantenses, asi como de sus romerias que ya
fueron tan importantes para ese pueblo que tiene su historia inscrita en el antiguo proceso de ocupacion del suelo
brasilefio.

Palabras clave: Escultura religiosa. Santuario de la Santa Cruz del Monte Santo. Imagenes de vestir.

INTRODUCAO

Das ontologicas viagens que fiz, por ocasido da pesquisa de mestrado, pelos rincdes mais remotos dos sertdes da
Bahia, uma ficou indubitavelmente marcada: a incursdo ao Monte Santo na Semana Santa de 2010. A subida ao monte na
madrugada da Sexta-Feira da Paixao foi um dos momentos mais impactantes da viagem. Ali, em cada estagdo, um mundo com
seus sons, cheiros e cores se sobressaltava. O povo que ali afluia, como um arco-iris em movimento, num fervilhar de desce
e sobe pelos meandros da montanha, trazia consigo, varias tonalidades de um cristianismo das origens, mesclado por
aspectos de sincretismo religioso. Quem se deparava com essas cenas filmicas era tomado por encantamentos e traduzia
tudo aquilo em cores, ritmos, can¢des (ladainhas), em velas, em ex-votos de madeira, cera, tecido e cerdmica, em coisas vivas,
em fotografias.

O Monte Santo, assim como o Belo Monte (Canudos) € uma construgdo romeira do qual Apolonio de Todi e o Conselheiro
sdo o instrumento do povo. Eles aprendem também com seus prosélitos, havendo ai, uma troca, um aprendizado de mao
dupla. Nesse sentido, o beato e o frei sdo arquétipos do profeta, do grande pai, de Javé, e suas palavras e profecias sdo
as necessidades do povo postas na boca desses lideres.

Ha, na atmosfera do Monte Santo, uma sensacdo de cidade congelada no tempo-espago. Por estar situado no sertdo de
Canudos, distante do litoral, o progresso chegou ali a passos lentos, o que ndo impediu de aniquilar algumas de suas
obras seculares. Somando-se a isso, existe, ainda, a negligéncia no tocante a preservacdo e restauragdo dos seus bens
materiais € imateriais.

O MONTE SANTO DO FREI APOLONIO DE TODI

A histéria do Monte Santo remonta aos idos de 1782. Tem como seu principal fundador o frei capuchinho italiano,
Apolonio de Todi. Apds sua chegada a cidade do Salvador, foi ele exerce, por ordem do novo Arcebispo da Bahia, Dom
Frei Antonio Correia, sua agao missioneira no sertao.

Segundo Pedreira e Rocha (1983, p.6) mesmo ja tendo feito missdes em Jeremoabo e Massacara, frei Apolonio foi
convidado por Francisco da Costa Torres, um dos arrendatarios de terras da Casa da Torre, para ali fazer misso.
Todavia, tendo la chegado e ndo encontrando agua que desse para abastecer os missionarios, o frei preferiu, para
realizar seus objetivos, o lugar sitio, no sopé da serra do Piquaracd, nas terras da fazenda Soledade, no qual estava a
capela de Nossa Senhora da Conceigdo, e onde existia uma nascente de agua boa e cristalina. Assim, chegando ao local,
o frei ficara confuso com a impressdo que o local Ihe causara. Pareceu-lhe que o lugar era predestinado, porque muito se
parecia com o Calvario de Jerusalém. Tratou, imediatamente, de armar latada para pregar aos fiéis, pois a falta de
religiosos naquelas paragens era uma constante, sendo que um vigario vinha somente a regido de cinco em cinco anos
realizar os rituais cristaos.

Calasans (1997, p.73) assevera que, inspirado pelo ambiente, o frei imaginou logo em ornar o lugar de passos de
Nossa Senhora das Dores ¢ Passos de Nosso Senhor. A area aproveitada media quase uma légua e, para esse trabalho,
contou logo surgiram mestres carapinas e pedreiros, solicitos no atendimento do plano do frei. Ao término da Santa
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Missao no dia de Todos os Santos, o frade organizou uma procissdo para subir a serra e foi colocando cruzes de madeira
no caminho, seguindo o modo e a distdncia como determinam os Sumos Pontifices. Logo surgiram mestres carapinas e
pedreiros, solicitos no atendimento do plano do frei.

Confome o autor, no meio da jornada, um violento furacdo apagou as lanternas dos penitentes, obrigando-os, também,
a se abaixarem, principalmente as mulheres que, separadas dos homens, vinham atras com suas velas entoando canticos
e ladainhas. O frade ordenou que nada temessem, mas que invocassem Nosso Senhor do Amparo, cuja imagem conduziam.
Feito o sinal da cruz, os fortes vento cessaram, e os penitentes, sempre rezando, terminaram o expediente e retornaram
ao ponto em que se erguera a latada. O Frei Apolonio fez entdo o serméo de conclusdo da peniténcia, exortando aquele
povo espiritualmente abandonado a visitar sempre, nos proximos anos, especialmente nos dias santos, as santas cruzes.
Por fim, recomendou o frei, que ninguém chamasse mais aquele local de serra Piquaraga. Inicia-se, dessa forma, a era de
Monte Santo repleta de milagres.
Apareceram na extensdo das cruzes, arco iris de cinco cores: azul, amarelo, branco, roxo e vermelho. As
gentes das redondezas passaram a frequentar as santas cruzes e os doentes ficavam bons dos seus
males quando beijavam a cruz do Calvario. Espalhou-se a noticia dos milagres. De longe, também
vinham cegos, aleijados, conduzidos em redes. E todos ficaram bons. Apoldnio sentiu que se tornava
necessaria a sua presenga em Monte Santo, para a ampliagdo da obra, que iniciara. Tudo se tornou “facil
e breve”, no dizer do frade, porque o povo lhe prestou o auxilio necessario. Os passos foram fechados
como capelinhas e se ergueu a igreja bem no alto daquele monte. Também apareceram painéis para os
passos. O povoamento do pé da serra cresceu. Em 1790 estava criada a freguesia e irmandade dos
Santos Passos, do qual foi primeiro vigario encomendado o padre Antonio Pires de Carvalho. Elevaram-
na a vila em 21 de margo de 1821. (CALASANS, 1997, p.74).

Depois de algum tempo ap6s terminada a missdo e ter partido para a Mirandela, o frei, ao saber dos fatos miraculosos,
regressou ao Monte Santo e iniciou ua nova tarefa: a feitura de uma igreja no alto do monte, fechando os passos, e

também uma nova igreja para substituir a antiga capelinha de Nossa Senhora da Conceigdo ainda existente, porém em
ruina. Tal capelinha localizava-se no sopé da montanha (Figura 1).

Figura 1- Santuério da Santa Cruz Monte Santo.

Fonte: Jadilson Pimentel dos Santos, 2019.
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O Frei Apolonio de Todi, em suas andangas pelos sertoes, além da obra missionaria que articulara, também, foi um
edificador de obras religiosas, bem como um restaurador de: igrejas, capelas, cruzeiros, santuarios, dentre outras. E
sabido que ele andou missionando em comunidades do sertdo da Bahia tais como: Mirandela, Massacara, Monte Santo,
Tucano, etc., o qual teria, certamente, levantado obras no ajuntamento das Santas Missdes.

O Santuario da Santa Cruz do Monte Santo, no alto da antiga serra Piquaraca, dista da primeira capela, no inicio do
caminho das conhecidas romarias, 1.969 metros. No percurso, além da capela que coroa o cume da serra, sdo vistas mais
24 capelas menores contornado a montanha, e que se erguem imponentes para além da cidade. Nessas capelas, existiam
painéis com as cenas dos passos mandados pintar por Apoldnio de Todi. Tais painéis desapareceram quase que por
completo, restando apenas pequenos fragmentos de pintura e talha em algumas delas.

As capelas construidas em pedra e cal, nos locais das primitivas cruzes foram dedicadas as almas, as Sete Dores de

Nossa Senhora e as lembrangas dos sofrimentos de Cristo na sua caminhada para o monte Calvario, em Jerusalém. O

espago entre cada capela ¢ de cerca de duzentos metros, e a peregrinagao ¢ feita a partir da Rua dos Santos Passos
E fez-se o templo prodigioso, monumento erguido pela natureza e pela fé, mais alto que as mais
altas catedrais da Terra. A populagdo sertaneja completou a empresa do missionario. Hoje quem
sobe a extensa via-sacra de trés quilometros de comprimento, em que se erigem, a espagos, 25
capelas de alvenaria, encerrando painéis dos “passos”, avalia a constancia e a tenacidade do esforco
despendido. Amparada por muros capeados; calgada em certos trechos; tendo, noutros, como leito,
arocha viva talhada em degraus, ou rampeada, aquela estrada branca, de quartzolito, onde ressoam, ha
cem anos, as litanias das procissdes da quaresma e tém passado legides de penitentes, ¢ um prodigio
deengenharia rude e audaciosa. Comega investindo com a montanha, segundo a normal de maximo
declive, em rampa de cerca de vinte graus. Na quarta ou quinta capelinha inflete a esquerda e progride
menos ingreme. Adiante, a partir da capela maior — ermida interessantissima ereta num ressalto da
pedra a cavaleiro do abismo —, volta a direita, diminuindo de declive até a linha de cumeadas. Segue por
esta segundo uma selada breve. Depois se alteia, de improviso, retilinea, em ladeira forte, arremetendo
com o vértice pontiagudo do monte, até o Calvario no alto! A medida que ascende, ofegante, estacionando
nos “passos”, o observador depara perspectivas que seguem num crescendo de grandezas soberanas
:primeiro, os planos das chapadas e tabuleiros, esbatidos embaixo em planicies vastas; depois, as
serranias remotas, agrupadas, longe, em todos os quadrantes; e, atingindo o alto, o olhar a cavaleiro das
serras — o espago indefinido, a emogdo estranha de altura imensa, real¢ada pelo aspecto da pequena
vila, embaixo, mal percebida na confusdo cadtica dos telhados. E quando, pela Semana Santa, convergem
ali as familias da redondeza e passam os crentes pelos mesmos flancos em que vaguearam outrora,
inquietos de ambigdo, os aventureiros ambiciosos, vé-se que Apolonio de Todi, mais habil que o
Muribeca, decifrou o segredo das grandes letras de pedra descobrindo o el-dorado maravilhoso,a mina
opulentissima oculta no deserto [...] (CUNHA, 2002, p. 64).

A obra que Euclides chama de grandiosa e a0 mesmo tempo tosca, encontra sua génese de formagao na influéncia do estilo
Barroco, um barroco contaminado pelo hibridismo da arte popular local. No que concerne ao Santudrio da Santa Cruz do
Monte Santo, presencia-se, também, uma tendéncia a hibridizagao, pois as influéncias mais eruditas trazidas pelos missionarios
mesclavam-se a arte local, de apego mais popular.

Na capela da Santa Cruz, que esta assentada no topo da montanha, destaca-se o altar-mor (Figura 2). Executado em madeira,
apresenta em seu repertorio visual elementos de influéncia barroca e rococé mais populares. Nele avulta-se o uso de motivos
fitomorficos, volutas em S, curvas e contra curvas, etc. Vém-se ai, trés nichos centrais onde ficam guardadas as imagens de

Figura 2 - Altar-mor da capela da Santa Cruz do Monte Santo.

Fonte: Jadilson Pimentel dos Santos.2019.
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vestir, que sao mostradas durante a Semana Santa. A fachada da Capela da Santa Cruz foi totalmente desfigurada, perdendo-
se, dessa forma, a sua originalidade. E, sobretudo, nas partes laterais e no fundo da capela que ainda podemos observar em
menor escala a presenga do barroco do Frei Apolonio de Todi. Nela evidencia-se o uso de volutas com espiral longa ¢ as
varias divisdes das aguas dos telhados, possibilitando ao edificio um maior dinamismo.

Cem anos apo0s a sua construcdo, encontrar-se-ia no Monte Santo, outro religioso possuidor de grande fé e devogio:
Antonio Conselheiro. Sua estada, embora rapida, é o suficiente para reconstruir as capelas que estavam arruinadas e erguer
as paredes de arrimo que contornam a parte mais ingreme da montanha. Assim, o Sacromonte ganhou as fei¢oes que se
conservam ainda hoje, tornando-se um dos mais visitados daqueles confins, e cuja paisagem foi muito comentada por

cronistas do século XIX e XX. ) . )
Em Monte Santo, na paz dos campos, a serenidade reina, o verde capim brota ¢ a calma desce do monte.

A descrigdo de Euclides da Cunha, a sua apologia ao calvario sertanejo do Frei Apolonio de Todi, prepararam
0 ambiente para 0 meu impacto emocional, que ocorreu exatamente, sem nenhuma decepgao. Monte Santo
correspondeu plenamente ao que esperava. E o lugar mais bonito destes “sertdes largados de Deus e dos
homens”. O belo da natureza se juntou ao toque da mao do homem, toque discreto e secular, daqueles que
ignoram certo tipo descaracterizador da civilizagdo, fazendo questdo de ndo perder a alma. A estrada de
rodagem passa sem lhe modificar a rusticidade poética, a linha tranquila do seu casario colorido. Monte
Santo ¢ um largo patio de grama verde, que sustenta nos ombros o peso de uma montanha sagrada, lugar
de antiga data e de grande devog@o. A cidade vive toda presa ao espinhago desta montanha. Euclides da
Cunha a chamou de “lugar lendério” descrevendo a Piquaraca dos roteiros caprichosos’” com uma geografia
e espantosa exatiddo. A serra, tornada monumento nacional da fé e religiosidade pela transfiguracao
jesuitica de Apolonio de Todi, “o maior apdstolo do Norte” ¢ um desses desafios da natureza. Sua via-sacra
possui trés quilémetros de comprimento. Ida e volta ¢ uma légua de fé e altura com direito a contemplagio
das vinte e cinco capelas, com os risticos painéis dos passos. “Prodigio de engenharia rude e caprichosa”,
por ela tem desfilado milhares de penitentes dos sertdes, nos dias santificados da Quaresma. No topo do
rude calvario sertanejo, ergue-se grande Capela da Santa Cruz, com seus ex-votos, promessas e milagres de
milhares de aflitos, dos rebentados das estradas do Nordeste. E a medida que o expectador a galga, vai
descobrindo as belezas todas da regido, perspectivas inesqueciveis, grandezas soberanas, com chapadas e
tabuleiros, esbatidos em baixo em planicies vastas; depois, as serranias remotas, agrupadas, longe, em
todos os quadrantes”. Embaixo, o casario colorido parece um brinquedo de crianga. Nao foi a toa que sua
paisagem cativou o grande Euclides [...]. (DANTAS, 2012, p. 181 ¢ 182).

AS IMAGENS DE VESTIR DO SANTUARIO DA SANTA CRUZ

Ha em Monte Santo, especificamente no seu Santuario da Santa Cruz, um conjunto de cinco imagens de Vestir: Senhor dos
Passos, Nossa Senhor das Dores, Nossa Senhora da Soledade, Sdo Jodo Evangelista e o Cristo Morto (Figura 03). Tal
conjunto faz parte das narrativas do um catolicismo caboclo e sertanejo. Estdo alocados nas trés maiores capelas que
compdem o cenario da Via Crucis do santudrio.

Segundo assevera Carvalho (2003, p.18) a produgdo temporal dessas imagens, sobretudo as atingidas pelo vandalismo,
pode ser do século XIX, ja que foram citadas em documentos (Atas da Igreja Matriz, de 1825). Conforme o autor, também, &
provavel que sejam mais antigas, uma vez que existem referéncias de um Cristo e de uma Nossa Senhora das Dores, num
documento de 1799.

Na primeira década do século XXI, as imagens de vestir do Santuario da Santa Cruz do Monte Santo foram violentamente

atacadas por vandalos ou iconoclastas? (Figuras: 4, 5). Inimeros veiculos de comunicagio do pais informaram acerca desse

episodio. A Folha de Sao Paulo, de 13 de setembro de 2003 dizia-nos:
As imagens do Senhor dos Passos e de Nossa Senhora das Dores, esculpidas em madeira, em
tamanho natural, foram arrancadas de suas capelas, trancadas a cadeado e queimadas. Sobraram as
cabegas das duas imagens. Segundo o jornal, as imagens datadas do inicio do século XIX, do
Calvario do Monte Santo, no sertdo da Bahia, passaram incélumes pela Guerra de Canudos (1896
— 1897), pelos ataques da Coluna Prestes nos anos 20, pelas correrias do bando de Lampido uma
década apds, mas ndo resistiram aos conflitos do século XXI. Sobraram as cabegas das duas
imagens, ¢ do Cristo, um pouco mais do brago direito e o tronco chamuscado (CARVALHO, 2003, p.18)

Esse fato causou indignag&o nas gentes do municipio que, com efeito, articularam procissdes em forma de protesto
com que sobrou das imagens, de modo a enfatizar a revolta dos fieis ao tempo em que reforgavam sua fé (Figura 06).

De acordo com os restauradores que para Monte Santo se dirigiram, por ocasido desses atentados, o fato que mais os
impressionou foi a violéncia conta a face do Cristo: houve afundamento da regido nasal, e o olhos de vidros, feitos em
Portugal, foram esmagados com objetos do tipo marreta ou martelo. Segundo o apurado pelos técnicos de restauro do
Iphan, sobraram apenas 30% da imagem de Nossa Senhora das Dores e 50 % do Senhor dos Passos.

2 Iconoclasta é 0 nome dado ao membro do movimento de contesta¢do a veneragdo de icones religiosos, que surgiu no século VIII, denominado
iconoclastia. O termo iconoclastia significa literalmente ‘quebrador de imagem’ e tem origem no grego eikon (‘icone’ ou ‘imagem’) e klastein
(‘quebrar’) (Cf. SIGNIFICADOS. Disponivel e, https://ww.significados.com.br/iconoclasta/. Acesso em 23/09/2019).
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Figura 3 - No alto: Nossa Senhora da Soledade e Sdo Jodo Evangelista, na centro, Nossa Senhora das Dores, embaixo, Senhor dos
Passos e o Cristo Morto, Monte Santo — BA, Século XIX. Autorias desconhecidas.

Fonte: Jadilson Pimentel dos Santos, 2019.

Figura 4 - Destrogos da imagem de Nossa Senhora das Dores, Figura 5 - Imagem do Senhor dos Passos danificada,
Monte Santo — BA Monte Santo — BA.

Fonte: Arte Foto Brasil, 2003. Fonte: Arte Foto Brasil, 2003.

Conforme atesta Venancio Filho (2016, p. 151), a primeira reagdo dos catolicos de Monte Santo, segundo os jornais, foi
atribuir a culpa do vandalismo aos evangélicos. Em 2000, cortaram o cabelo de Nossa Senhora das Dores e defecaram em sua
capela, no alto do monte. Ainda segundo o autor, outra hipotese € que as imagens poderiam ter sido destruidas a mando de
fazendeiros. Antes do atentado, fazendas do municipio se envolveram em querelas com alguns camponeses que faziam parte
dos movimentos sociais do campo, apoiados pela Comissao da Pastoral da Terra ligada a Igreja Catolica.

A montanha sagrada dos monte-santenses ¢ uma espécie de teatro sacro da fé sertaneja. O ritual da Semana Santa atrai fiéis
de varias regides do semiarido para a demonstracdo piedosa de um catolicismo recheado de sincretismos. O apice desses
ritos ocorre na Sexta-feira da Paixdo, quando os romeiros, ainda na madrugada, percorrem todas as capelas que margeiam a
montanha, até chegar ao cume, onde esta o maior edificio religioso da Via-Sacra: a Capela da Santa Cruz.

A chegada dos religiosos, na estacdo final, ¢ marcada por uma a¢do de comogo. Entoando preces, num amontoado
exagerado, vao dando voltas em torno do templo (cerca de trés voltas cada pessoa) em longa fila interminavel, o qual nos faz
rememorar alguns ritos mugulmanos em torno da Caaba.
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Figura 6 - Procissao/protesto com os destrogos das imagens do Senhor dos Passos e Nossa Senhora das Dores, Monte Santo — BA

Fonte: Arte Foto Brasil, 2003.

Dentro da capela, entre cantos, ex-votos ¢ cheiro de velas queimadas, entoam-se ladainhas e fazem-se pedidos para as
imagens que serdo conduzidas pela Irmandade do Santissimo Sacramento até a Igreja Matriz da cidade (imagem de Sdo
Jodo Evangelista, Nossa Senhora da Soledade e o Cristo Morto) as duas primeiras esculturas recebem uma tlnica
branca, do tipo escapulario, ao serem retiradas do altar, e o ultimo, o Cristo Morto, um manto roxo acondicionado em
seu esquife. Sdo transportados por membros da irmandade que conduzem o cortejo com a Santa Cruz e o Cristo a frente
¢ 0 Sao Jodo ¢ a Soledade logo atras, que sdo levados nos bragos por integrantes dessa mesma irmandade.

O cortejo até a cidade ¢ pontuado por cantos e melodias tristes, acompanhados pelo som da matraca ¢ por um
repertorio oral de carater dramatico que vai sendo declamado até a ultima capela (no inicio da subida da montanha).
Nessa etapa, o esquife do Cristo recebe um dossel portatil ou palio, e o cortejo segue pela cidade até chegar aigreja,
onde, no altarmor, as imagens de Nossa Senhora das Dores ¢ do Senhor dos Passos estdo a espera do Sdo Jodo
apostolo, da Soledade e do Cristo Morto. Todas elas estardo organizadas e paramentadas, nesse ambiente, compondo
a dramaturgia perfeita de “um teatro barroco caboclo”.

Constata-se, nesse [ocus, que os sertanejos se comovem, choram, tocam e beijam as imagens. Tal composi¢ao lembra o
que Euclides da Cunha abordou nos seus Sertdes. Tal fendmeno tornou-se reconhecido conhecido como o “beija das
imagens”. Cunha (2002, p.189, 190).

Instituira-o o Conselheiro completando no ritual fetichista a transmutacdo do cristianismo
incompreendido. Antonio Beatinho, o altareiro, tomava de um crucifixo; contemplava-o com o olhar
diluido de um faquir em éxtase; aconchegava-o do peito, prostrando-se profundamente; imprimia-lhe
osculo prolongado; e entregava-o, com gesto amolentado, ao fiel mais proximo, que lhe copiava, sem
variantes, a mimica reverente. Depois erguia uma virgem santa, reeditando os mesmos atos; depois o
Bom Jesus. E 14 vinham, sucessivamente, todos os santos, e registros, e verdnicas, e cruzes,
vagarosamente, entregues a multiddo sequiosa, passando, um a um, por todas as maos, por todas as
bocas e por todos os peitos. Ouviam-se os beijos chirriantes, inimeros e, num crescendo,
extinguindolhes a assonancia surda, o vozear indistinto das prédicas balbuciadas a meia voz, dos
mea-culpas ansiosamente socados nos peitos arfantes e das primeiras exclamacdes abafadas, reprimidas
ainda, para que se ndo perturbasse a solenidade. O misticismo de cada um, porém, ia-se a pouco e
pouco confundindo na nevrose coletiva. De espaco a espaco a agitagdo crescia, como se o tumulto
invadisse a assembléia adstrito as formulas de programa preestabelecido, a medida que passavam as
sagradas reliquias. Por fim as tltimas saiam, entregues pelo Beato, quando as primeiras alcangavam
as derradeiras filas de crentes. E cumulava-se a ebriez e o estonteamento daquelas almas simples.
Desbordavam as emogdes isoladas, confundindo-se repentinamente, avolumando-se, presas no
contagio irreprimivel da mesma febre; e, como se as forgas sobrenaturais, que o animismo ingénuo
emprestava as imagens, penetrassem afinal as consciéncias, desequilibrando-as em violentos abalos,
salteava a multiddo um desvairamento irreprimivel. Estrugiam exclamagdes entre piedosas e coléricas;
desatavam-se movimentos impulsivos, de iluminados; estalavam gritos lancinantes de desmaios.
Apertando ao peito as imagens babujadas de saliva, mulheres alucinadas tombavam escabujando nas
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contorgdes violentas da histeria, criancas assustadi¢as desandavam em choros; e, invadido pela
mesma aura de loucura, o grupo varonil dos lutadores, dentre o estrépito, ¢ os tinidos, ¢ o estardalhaco
das armas entrebatidas, vibrava no mesmo ictus assombroso, em que explodia, desapoderadamente,
0 misticismo barbaro...Mas de repente o tumulto cessava. Todos se quedavam ofegantes, olhares
presos no extremo da latada junto a porta do Santuario, aberta e enquadrando a figura singular de
Antonio Conselheiro. Este abeiravase de uma mesa pequena. E pregava. [...]

Nesse sentido, as imagens ai reunidas compdem o cendrio sagrado da Semana Santa do Monte Santo, ¢ ai ficam até
serem reconduzidas para suas capelas, no alto da montanha, ap6s a celebragio da festividade da Pascoa. Contudo, no
ano de 2019, apos a celebragdo da Paixdo, na madrugada do Sabado de Aleluia, com as imagens de vestir todas no altar-
mor da igreja, um incéndio devastador consumiu toda parte posterior do templo e boa parte do altar. As imagens que ali
estavam foram salvas gragas ao empenho dos jovens da comunidade, que arriscando a vida invadiram a igreja em
chamas para salvar o conjunto centenario das imagens de vestir.

CONCLUSAO

Monte Santo nasceu, no século XVIII, com status de santuério sagrado gragas ao empenho do Frei Apolonio de Todi,
que a época missionava pela provincia da Bahia e Sergipe. Territorios longinquos cuja travessia de meses separava o
sertdo da capital baiana.

A mistica cidade do semiarido baiano, atualmente com uma populacdo de quase cinquenta e cinco mil habitantes,
conforme o censo de 2013, ¢ parte importante da memdria histérica e da cultura religiosa do sertdo nordestino. Em se
tratando da historia da arte e da arquitetura, crengas, costumes e tradi¢cdes em geral, a cidade ocupa um ponto central:
transformou-se, desde a sua fundacdo, numa espécie de “Meca” dos sertanejos.

E para la que se dirigem os espoliados pelo jugo da opressdo imposto pelo latifindio. Ali, num fervilhar intenso, mal
vestidos, dos mais distantes rincdes do nordeste do Brasil acorrem a Santa Cruz, as Dores e aos Passos, no afa de curar
seus males.

Desde que foi fundado, ha mais de duzentos anos, o sacromonte tem chamado a atencéo dos fiéis romeiros, cronistas,
viajantes, jornalistas, artistas, pesquisadores, fotografos, dentre outros; o que possibilitou a sua divulgacdo entre os
sacromontes brasileiros (Bom Jesus de Matosinhos de Congonhas, o sacromonte do Convento da Penha no Espirito
Santo, etc.); sendo que o de Monte Santo é o inico com capelas dedicadas as almas, as dores de Nossa Senhora, e aos
Passos da Paixao.
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PODER E GLORIA: A imaginiria devocional e o apote6tico espaco retabular
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RESUMO

A imaginaria devocional e as estruturas retabulares, compde uma verdadeira maquina cenografica concebida e
aparelhadapara promover e amplificar o impacto das mensagens de fé, junto aos fiéis. A construcao desses aparatos de
gloria envolve todos os possiveis artificios desenvolvidos para a promog¢ao do Theatrvm Sacrvm, que, ultrapassando o
sistema sensorial, chega a atingir com intensidade o universo das emogdes. Nesse contexto, sdo associaveis aos
conjuntos de imaginaria religiosa distribuidos pelos retabulos de altares, nos interiores dos templos catdlicos pos
tridentinos, fungdes que em muito ultrapassam questdes estilisticas ou simplesmente decorativas.O presente trabalho
analisa algumas dessas possibilidades, com énfase para as de teor estratégico, constituindo um estudo das relagdes
entre a imagem devocional e o retdbulo de altar, visto que, como ocorre no mundo ibérico, essas imagens encontram nos
conjuntos retabulares um espago apoteotico, representativo do poder e da gloria, dignos do universo sagrado
Palavras-chave: Imaginaria devocional. Retabulo. Concilio de Trento. Periodo colonial brasileiro.

POWER AND GLORY: Devotioal sculptures and altarpieces apotheotic space retabular

ABSTRACT

Devotional sculptures and altarpieces make up a true scenographic machine designed and equipped to promote and
amplify the impact of the messages of faith on the faithful. The construction of these apparatuses of glory involves all
the possible devices developed for the promotion of the Theatrvm Sacrvm, which, beyond the sensory system, reaches
with intensity the universe of emotions. In this context, they are associated with the sets of religious sculptures
distributed by the altarpieces, inside the post-Tridentine Catholic temples, functions that go far beyond stylistic or
simply decorative issues. The present work analyzes some of these possibilities, with emphasis on those of strategic
content, constituting a study of the relations between the devotional sculptures and the altarpiece, since, as in the
Iberian world, these sculptures find in the altarpieces an apotheotic space, representative of power and glory, worthy of
the sacred universe.

Keywords: Devotional sculptures. Altarpiece. Council of Trent. Brazilian Colonial Period.

PODER Y GLORIA: Esculturas devocionales ey el apoteotico epacio retabular

RESUMEN

Las imagenes devocionales y los retablos forman una verdadera maquina escenografica disefiada y equipada para
promover y amplificar el impacto de los mensajes de fe en los fieles. La construccion de estos aparatos de gloria
involucra todos los dispositivos posibles desarrollados para la promocion del Sacrvm Theatrvm, que, mas alla del
sistema sensorial, alcanza con intensidad el universo de las emociones. En este contexto, estan asociados con los
conjuntos de imagenes religiosas distribuidas por los retablos, dentro de los templos catdlicos postridentinos, funciones
que van mucho mas alla de cuestiones estilisticas o simplemente decorativas. El presente trabajo analiza algunas de
estas posibilidades, con énfasis en las de contenido estratégico, que constituyen un estudio de las relaciones entre la
imagen devocional y el retablo, ya que, como en el mundo ibérico, estas imagenes encuentran en los retablos un espacio
apoteotico. representante del poder y la gloria, digno del universo sagrado.

Palabras-clave: Esculturas devocionales. Retablo. Concilio de Trento. Periodo colonial brasilefio.
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INTRODUCAO

No periodo colonial brasileiro, esculturas religiosas eram importadas do Reino, em atendimento a demanda das irmandades,
para enriquecer os conjuntos de objetos de culto em capelas de todas as regides, até as mais longinquas comunidades.
Ao mesmo tempo, na coldnia, escultores vindos da metropole, esmeravam-se na producdo de imagens e de retabulos,
sendo que muitos desses originais ainda hoje podem ser encontrados expostos nos templos para os quais foram
construidos. Ao mesmo tempo, na colonia, escultores vindos da metropole, esmeravam-se na produgdo de imagens e de
retabulos, sendo que muitos desses originais ainda hoje podem ser encontrados expostos nos templos para os quais
foram construidos. Ao mesmo tempo, na coldnia, escultores vindos da metropole, esmeravam-se na producdo de
imagens e de retabulos, sendo que muitos desses originais ainda hoje podem ser encontrados expostos nos templos
para os quais foram construidos.

Apos o Concilio de Trento, a Igreja passa a considerar as “tradigdes ndo escritas” como um conteudo complementar da
fé e fontes auxiliares para o conhecimento da religido.

As amplas naves dos templos favoreciam a vis@o do altar-mor, localizado no fundo da abside e para tanto, foi definida
a disposicdo dos objetos sobre a mesa de altar, do tabernaculo e de todo o conjunto retabular, conferindo a essa
estrutura artistico-arquitetonica uma maior forga visual. Entre os aparatos de gloria entdo concebidos para impressionar
e transmitir mensagens catequéticas aos fiéis, destacam-se dois elementos: as imagens de culto e os retabulos de altares.

Nas estruturas retabulares, encontra-se um espago denominado nicho ou camarinha, destinado a exposi¢@o, em majestade
(sobre elaboradas bases em degraus, chamadas de trono), do Santissimo ou das imagens de santos, destacando-as em
meio a profusa cena barroca.

Essa “maquina cenografica”, concebida e aparelhada para promover e amplificar o impacto das mensagens de fé junto
aos fiéis, langa mao de todos os artificios desenvolvidos para a promoc¢ao do Theatrvm Sacrvm, ultrapassando o sistema
sensorial para atingir o universo das emogdes. Nesse contexto, sdo associdveis aos conjuntos de imagindria religiosa
distribuidos pelos retabulos de altares, nos interiores dos templos catdlicos pds tridentinos, fungdes que em muito
ultrapassam questdes de estilistica ou simplesmente decorativas.

O presente trabalho analisa algumas dessas possibilidades, com énfase para as de teor estratégico, constituindo um
estudo das relagdes entre a imagem devocional e o retabulo de altar, visto que, como ocorre no mundo ibérico, essas
imagens encontram nos conjuntos retabulares um espago apoteotico, representativo do poder e da gloria, associaveis
ao universo sagrado.

Os resultados sdo evidentes e reconheciveis até hoje, quando os observadores, provenientes das mais diversas origens
e culturas, continuam a ser atraidos por esses grandes conjuntos arquitetonico-escultoricos, com ou sem informagdes
anteriores a respeito de aspectos como os de cunho religioso, artistico, histdrico, estilistico, etc., demonstrando o acerto
e a coeréncia na escolha do repertorio e sua intima ligagdo para com os temas fundamentais a transmissdo de contetidos
religiosos, mesmo quando a leitura era uma possibilidade disponivel a poucos.

RITUAIS DE PASSAGEM

Ao longo da historia, verifica-se nas mais diversas culturas, determinados ritos que marcam uma espécie de mudanga de
nivel ou transposi¢ao de um estado a outro, ou seja, tipos de celebragdes que marcam momentos da vida das pessoas e de
suas realiza¢gdes (GENNEP, 1981, p.14-34). Simbolicamente, esse “ato de ultrapassar fisicamente o limiar, pode representar a
superagdo do intransponivel ou um estado ideal expresso por aquele que se encontra pronto para ter acesso a uma nova
realidade” (BONAZZI DA COSTA, 2014, p.93) conferindo a um individuo ou a um grupo uma mudanga de status perante a
comunidade a qual pertence (Id., p.94).

Os locais onde esses rituais costumam ocorrer demarcam areas onde simbolicamente se da a transposi¢do entre duas
realidades, podendo ser vistos como espagos onde acontece a comunicacao entre o divino e o humano. No Ocidente essas
areas foram tradicionalmente representadas pelo uso de poérticos € a sua travessia representa “a atavica fungdo magica,
purificante e vivificante da passagem, demarcada por local a ser cruzado por aquele que demonstrar valor suficiente para
superar os obstaculos” (BONAZZI DA COSTA, 2014, p.94).

Assim como ocorrera com os farads egipcios e na Etruria, em Roma os generais vitoriosos (Figura 1) se submetiam a rituais
de purificagdo para em seguida, passarem sob um monumento construido especificamente para demarcar a sua entrada em
triunfo. Esse monumento, denominado arco triunfal, desempenhou também a fung@o votiva para pedir a vitoria aos deuses.

O ARCO TRIUNFAL E SUAS PROJECOES NAS ESTRUTURAS RETABULARES

Posteriormente, esse arco triunfal seria incorporado ao repertoério cristdo, tornando-se presente em diferentes exemplares
desde os relicarios, aos espagos arquitetonicos, chegando aos retabulos de altares (Figuras 1,2). A mesma estrutura formal
dividida em trés cordas, como a que se aplicava aos antigos monumentos de triunfo, inspiraria as fachadas das igrejas
medievais sendo construida, entre o Renascimento e o século XIX, segundo os padrdes romanos.
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Figura 1 - Desenho do século XVII baseado no Arco Relicario de Eginardo.

Fonte: Bibliotheque Nationale, Paris.

Figura 2 — Leon Battista Alberti - Basilica de Sant’ Andrea - Mantova, Italia.
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Fonte: M. Bonazzi, 2007.

Nos quinhentos, tornar-se-ia comum o uso de arcos, compostos por trés fornices® para a realizagdo de entradas solenes
diferentes cidades. Sebastiano Serlio Bolognesi, mencionaria nos Cinco Livros de Arquitetura* as possibilidades de
utilizacdo das formas dos arcos triunfais da Antiguidade, pelos quais nutria grande admiragdo em outras aplicagdes,

como por exemplo, a construgdo de aparatos efémeros, para cortejos de potestades (TOLEDO, 1983, p.174).

3Fornice: Abobada. Arco de porta, numa parede mestra (Teixeira, 1985, p. 116).
4Na edicdo inglesa de 1611, reproduzida pela Dover Publications de New York: Of the Corinthia, The ourth booke, the eyght
chapter.
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Alguns desses eventos se tornariam particularmente famosos, como a entrada do Papa Ledo X em Florenca, em 1515.
Com o desenvolvimento de armas de fogo de consideravel alcance, a realizagdo de ingressos triunfais publicos entraria
em declinio a partir do século XVII, passando a ocorrer em espagos mais reservados e protegidos, com um restrito
numero de participantes. O triunfo, por sua vez, foi convertido em uma procissao religiosa.

E interessante observar que na Antiguidade esses conjuntos monumentais eram cobertos por elementos escultoricos
ornamentais constituidos de um rico repertorio iconografico envolvendo troféus, figuras mitologicas e alegoricas,
exaltando as vitdrias em batalhas. Ao ser incorporado ao repertorio religioso muitos dos antigos elementos ornamentais
pagaos passaram por uma ressignificagcdo, bem como outros, especificos da iconografia cristd foram agregados a esses
novos conjuntos.

Na Peninsula Ibérica, essas mesmas formas foram inseridas pelas diretrizes tridentinas nos conjuntos retabulares

componentes dos espagos internos dos templos catolicos e por heranga colonial, atravessaram o oceano, chegando

até terras distantes como o Brasil. Também a ampliagdo do nimero de mesas de altar e respectivos retabulos laterais,

adjuntos ao retabulo-mor, ocorrida na Idade Média, com o objetivo de exibir a multiplicidade de objetos que fazem parte

do thesaurus dos templos, contribuiria para ampliar suportes e possibilidades discursivas dos repertorios ornamentais.
Alguns fatores conduziriam ao desenvolvimento das estruturas retabulares tal como se passou a
conhecer ap6s as determinagdes geradas no século X VI pelo Concilio de Trento. Como antecedente,
encontra-se a tendéncia para a exaltacdo sensorial implementada pela Igreja a partir do século VIII,
que conduziria a um fendmeno ligado ao culto dos martires e a descoberta de reliquias sagradas o
que, a época das cruzadas faria com que para a Europa fossem levados os mais diversos tipos de
fragmentos de corpos ¢ objetos de uso dos santos, suficientes para abastecer as igrejas do mundo
ocidental. Os templos que possuissem reliquias se tornariam centros de peregrinagéo, propiciando
a prosperidade a igreja, a comunidade ¢ a toda a regido circundante (ROQUE, 2004, p. 39).

Aos templos que ndo possuissem reliquias sagradas seria necessario desenvolver e apresentar atrativos aos fiéis.
Nesse sentido, trés elementos se mostrariam fundamentais: as imagens de santos, as estruturas retabulares e a
ornamentacdo parietal, cuja construgdo exigia vultosos recursos. A obtencdo de patrocinios para a aquisi¢do de
imaginaria para os templos catdlicos, assim como para a construcao de retdbulos de altares e ornamentagdes parietais,
contaria com a fé e a crenca de que o enterro em solo sagrado nos interiores das igrejas e a proximidade dos altares mais
destacados, poderiam representar interse¢ao favoravel a salvagdo dos doadores. Na base disso, o medo, que por longo
tempo levaria grupos de fiéis a oferecerem riquezas em doagdes aos templos, na expectativa de obterem perdao pelos
maus atos. Devese considerar também a necessidade de ostentagdo, por meio da qual segmentos sociais demonstrariam
um status privilegiado a sua comunidade.

No que diz respeito a técnica, em culturas tradicionais, principalmente a italiana, o uso da madeira se restringiria a
realizagdes proprias de eventos de curta duragdo; mesmo assim, a construcao de aparatos efémeros, envolvia, além de
elaborados projetos, uma refinada execugdo, especialmente em relagdo aos conjuntos escultoricos, construidos de
acordo com as proporg¢des candnicas classicas.

Esses mesmos conhecimentos técnicos, aplicados a construgdo de aparatos efémeros, foram transpostos para as
realizagGes escultdricas dirigidas ao interior dos templos catolicos. Os trabalhos em madeira passaram a receber nas
igrejas ibéricas um acabamento envolvendo, além de primorosa técnica escultorica, o douramento com finissimas
laminas de ouro de 24k, e rica policromia, o que justificaria que passassem a ser considerados como bens permanentes
e ndo mais efémeros. No entanto, substituicdes ocorriam com o objetivo de atualizagdo estilistica, buscando demonstrar
um alinhamento para com as mais recentes tendéncias ornamentais por parte dos grupos encomendantes (BONAZZI
DA COSTA, 2014, p. 102).

A IMAGEM COMO SiIMBOLO DO VITORIOSO

No Mundo Portugués, apds o declinio dos grandes cortejos publicos destinados a glorificagdo de reis ou de herois
militares, vitoriosos em batalha, as cerimonias de triunfo seriam absorvidas pela ritualistica eclesiastica, transformando-
se em procissdes, assim como, incorporando-se as formas dos arcos triunfais da Antiguidade, aos retabulos de altares
construidos em madeira, dourados e policromados. Mesmo que subliminarmente, pela sua tradi¢do, aqueles conjuntos
arquitetonicos e escultéricos despertariam nos fiéis profundas reminiscéncias associaveis a vitoria (Figura 3).

Nesse caso, a transposi¢do do marco nao se daria mais como tradicionalmente ocorria, ndo continuando livre a
passagem, mas, mediada pela presenca de um santo, em clara indicagdo, segundo as regras da Igreja Catolica, do
caminho a ser tomado pelo fiel que almejasse atingir a vitoria sobre as dificuldades da vida terrena, objetivando
conquistar a salvagao e a vida eterna. O exemplo do orago deveria servir para indicar o arduo caminho a ser seguido,
possivel apenas a quem estivesse disposto a se submeter integralmente aos ditames das leis da Igreja.

Assim, o retabulo de altar se tornaria, um marco representativo da passagem que coroa o caminho de quem busca a vida
eterna, e a imagem de culto, representaria a rigida disciplina exigida de quem pretendesse atingir a vitoria.
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Ao longo da historia, em diferentes culturas e religides, as imagens estiveram presentes como suporte ritualistico.
Em razdo do seu caraiter unificador, a imagem sempre contribuiu para a formagad da identidade de
algumas religides]...]. Ora como formas abstratas, ora como formas antropomorficas, zoomorficas
ou fitomorficas as imagens sacras podem, potencialmente, chegar a transmitir informagdes de modo
mais direto e imediato que as palavras. (PASSOS, 2015, p. 51).

Figura 3 - Retabulo-mor da Igreja das Chagas do Serafico Pai Sdo Francisco (Veneravel Ordem
Terceira de Sdo Francisco da Peniténcia) - Sdo Paulo, SP.

Fonte: M. Bonazzi, 2016.

O impacto visual promovido pela presenca de uma imagem captura os olhares ¢ a ateng@o do observador, especialmente
quando seus contornos evocam as formas da natureza, em especial a humana. Foi assim que as imagens conquistaram
defensores e opositores com relagdo ao seu uso em espagos sagrados. No mundo cristdo, iconofilos e iconoclastas
travaram verdadeiras batalhas ideoldgicas, e por vezes fisicas, em torno da manuteng@o ou exclusdo das representagdes
de figuras sagradas como as dos santos ¢ anjos.

O II Concilio de Nicéia (787 d. C.) afirmou a importancia das imagens nos templos catolicos, o que foi refor¢ado pelo
Concilio de Trento, em suas determinac¢des surgidas na XXV Sessfo, com o texto “Da invocagdo, veneragdo, e
Reliquias dos santos, e das Sagradas Imagens”. A partir de entdo, o que ja se vinha aplicando desde a Idade Média, ou
seja, a exposicdo de imagens pintadas ou esculpidas nos nichos retabulares, tornou-se imprescindivel para os templos
catolicos.

Cabe ressaltar que, a partir do momento em que a imagem foi reconhecida como um elemento importante dentro dos
espacos sagrados e ndo como um adorno, ou ainda como algo que pudesse dispersar a atencdo do fiel, passou-se a
buscar por meios técnicos que pudessem conferir a essas pegas um crescente grau de naturalismo e coeréncia com a
hagiografia e com o decoro catolico.
Para o convencimento do crente, alem da parte escultdrica, lancava-se médo de todos os recursos
disponiveis, como o dos olhos de vidro, da carnagdo e aplicagdo de perucas de cabelos naturais,
cristais para representar as laigrimas, e resinas para simularem gotas de sangue [...] As imagens
também podiam receber joias de santas, elaboradas e executadas com o mesmo rigor e esmero dedicado
arealizagdo da ourivesaria eclesiastica. Juntamente com a policromia representando a ornamentacdo
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bordada ou, da sobreposi¢do de pecas de vestir, ricamente ornadas, o resultado do conjunto de
estratégias era admiraivel. (PASSOS, 2015, p.127).

Assim, ndo raro, os artistas encarnadores e estofadores se aprimoravam tecnicamente com o intuito de conferir
expressoes fisiondmicas de maior impacto a essas imagens que seriam observadas a distancia.

As determinagdes tridentinas foram absorvidas tardiamente no Mundo Portugués. Em principio as formas se
apresentavam mais sobrias e, gradativamente se tornaram mais teatrais. No Brasil, tal dinamica encontrou espaco entre
as pecas executadas ja no século XVIII, quando as representacdes dos corpos dos anjos e santos ganharam linhas
estruturais mais sinuosas, a0 mesmo tempo em que as vestes entalhadas se tornaram mais “esvoagantes”, o que
conferiu “as figuras certa elegancia, em contraposi¢@o ao hieratismo das esculturas de barro” (PASSOS, 2015, p. 104).

Ao ser inserida no espacgo retabular, a imagem ganha um significativo destaque e qual o ator que sobe ao palco
iluminado por um refletor a imagem, devidamente posicionada sobre o trono, conquista impacto e eloquéncia. “A
adequacdo dessas imagens de culto aos complexos retabulos dourados do periodo barroco, completaria a sintaxe dos
aparatos sacros de modo a produzir no fiel estados de arrebatamento e inspiragdo” (OLIVEIRA, 2000, p. 41, apud
PASSOS, 2015, p 103).

IMAGEM E RETABULO: Discursos que se complementam
No espago sagrado o retabulo ¢ dotado de forga visual, especialmente na arte dos séculos XVII e XVIII. Toda a
estrutura arquitetdnica basica as suas formas, associada ao repertdrio ornamental, carrega um vigoroso discurso que,
sem duvida, atrai a atenc¢do do fiel. No entanto, o nicho por si, ja se apresenta como um local especial: uma janela que
revela um mistério. Primeiramente esse espaco envolve a Eucaristia, ja que abriga o sacrario, verdadeiro cofre, posicionado
acima da mesa, e criado para guardar as hdstias consagradas.

Esse nicho abriga o mistério da santidade: exemplos de maxima virtude (Jesus Cristo, Sua mide Maria e todos os Santos)
ali posicionados para reavivar a fé ¢ a memoria dos fiéis. A reunido desse conjunto, no qual imagem e retabulo deixam
de desempenhar fungdes individualmente, para reunir forgas e amplificar as possibilidades atrativas sobre os fiéis,
resulta em poderoso aparato evangelizante com forte potencial para provocar emogoes.

Um retabulo sem uma imagem ou um ostensdrio é um palco sem o ator. Nem todo o cenario que constitui € suficiente
para completar a lacuna deixada pela figura do santo ou do objeto sagrado, expostos em majestade. (Figuras 4, 5 e 6)

Figura 4 - Santo Antonio de Categerd (imagem de vestir). Figura.S - Exemplo de retabulo sem a imagem. Retébulq de Santo
Veneravel Ordem Terceira de Sdo Francisco da Peniténcia Antonio de Categerod (na nave). Veneravel Ordem Terceira de Sao
Séao Paulo, SP Francisco da Peniténcia. Sao Paulo, SP.

Fonte: M. Bonazzi. 2014. Fonte: M. Bonazzi. 2016.
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Figura 6 - Retabulo de Santo Antonio de Categero (retdbulo da nave) com a imagem. Igreja da Veneravel
Ordem Terceira de Sao Francisco da Peniténcia - Sdo Paulo, SP.

Fonte: M. Bonazzi. 2016.

A imagem sagrada por sua vez também contém a sua propria “mensagem”, porém quando descontextualizada, ou seja,
fora do nicho retabular, perde significativa parcela de eloquéncia e parte da sua impactante presenca.

Quanto a isso, podemos tomar como exemplo as imagens sacras expostas em espagos museoldgicos, que chegam a
perder sua forga, por terem sido, em alguns casos, concebidas e planejadas para serem observadas a uma certa
distancia e altura e, desse modo, possuirem anamorfoses na sua construcdo para compensar deformagdes surgidas
quando do seu adequado posicionamento no espago tridimensional, tém as proporg¢des drasticamente alteradas quando
posicionadas inadequadamente.

CONSIDERACOES FINAIS

Principalmente entre os séculos XVI e XIX, um vasto universo de formas, cores e texturas seria introduzido nos
interiores dos templos catolicos ibéricos, compondo os “aparatos de gloria”, dirigidos a encenagdo de um teatro sacro.
Em meio a farta ornamentagdo, destacam-se dois elementos fundamentais: as imagens de santos e os retabulos de
altares. Embora cada um desses elementos constitua obra independente, guardam estreita ligagao.

Mesmo que desvinculadas de conjuntos retabulares, e desempenhando as imagens de culto o papel de servir como
modelos de conduta e reavivar a fé dos catélicos, é inegavel que quando expostas sobre o trono, no nicho de um
retabulo monumental, ganham for¢a amplificando-se sensivelmente o seu impacto visual. No que diz respeito aos
retabulos de altares, por mais profusa que seja a sua ornamentagao, ¢ inegavel que quando falta a imagem, perdem
significativa parcela do seu poder de atragdo. A unido da imagem com o retabulo, se mostrou uma estratégia de grande
eficdcia, com potencialidades para a transmissdo dos mais diversos tipos de informacdes, obtendo grande alcance
junto“aos fiéis, marcando uma forte presenga nos interiores religiosos catolicos.

Os conjuntos retabulares associados a presenga das imagens de santos constituem um apotedtico espaco portador de
mensagens, construido segundo as tendéncias ou padrdes ornamentais vigentes no periodo histérico no qual foram
gerados sendo, portanto, representativos da estilistica por meio da qual se materializam estruturas correspondentes ao
modo de pensar da sua época.
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A eficacia dessa escolha, ou seja, da associacdo desses elementos, pode ser comprovada até hoje, quando continuam
a encantar catolicos e ndo catolicos, que se veem atraidos pelo poder resultante da imagem de culto exposta, em
majestade, sobre um trono escalonado, centralizado no nicho da camarinha, envolta pela estrutura arquitetonica dos
arcos triunfais que rementem a Antiguidade Classica.

Se na Antiguidade a passagem do vitorioso se dava de maneira livre e desimpedida, no caso dos arcos triunfais
transformados em retabulos de altares, e transpostos para os interiores religiosos catolicos, a presenca das imagens de
culto expde algumas das estratégias que visam impor a intermediacdo da figura do santo, exemplificando a rigida
disciplina exigida do fiel que almejar atingir a vitoria, ou seja, conquistar o direito a vida eterna. Para tanto, devera seguir
o exemplo do orago a quem o retabulo for consagrado. No caso dos retabulos em forma de arco triunfal o acesso a vitoria
¢, portanto, mediado, ndo cabendo a passagem a quem nao comungar dos mesmos valores.
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AS ESCULTURAS DEVOCIONAIS NA PROCISSAO DO TRIUNFO
NA BAHIA DOS SECULOS XVIII E XIX

Suzana Alice Silva Pereira!

RESUMO

Este artigo apresenta as imagens devocionais remanescentes da Procissdo do Triunfo, que se realizou em Salvador,
Bahia, entre 1762 ¢ 1830, situando-as no contexto socioeconémico, politico e cultural da época, identificando o seu valor
enquanto testemunhos historicos e analisando a sua natureza artistica, enquanto elementos da imagética cristd que, sob
a linguagem barroca, desempenharam papel significativo na afirmacdo da fé e da alianca secular entre a Igreja catolica e
a Coroa portuguesa no Brasil.

Palavras-chave: Esculturas devocionais. Procissdo. Triunfo. Bahia. Barroco.

DEVOTIONAL SCULPTURES OF THE TRIUMPH PROCESSION IN
BAHIAIN THE 18th AND 19th CENTURIES

ABSTRACT

The article presents the remaining devotional images of Triumph Procession, wich took place in Salvador, Bahia, betwen
1762 e 1830, placing them in the socioeconomic, political and cultural context of the time, identifying its value as
historical testimonies and analyzing its artistic nature, as elements of Christian imagery that under baroque language
played a significant role in the affirmation of the faith and the secular alliance betwen the catholic Church and the
portuguese Crown in Brazil.

Keywords: Devotional sculptures. Procession. Triumph. Bahia. Baroque.

ESCULTURAS DEVOCIONALES DE LA PROCESION DEL TRIUNFO EN
BAHIA EN LOS SIGLOS XVII'Y XIX

RESUMEN
El articulo presenta las imagenes devocionales remanentes de la Procesion del Triunfo, que tuvo lugar en Salvador, Bahia,
entre 1762 y 1830, situandolas em el contexto socioecondmico, politico y cultural de la época, identificando su valor como
testimonios historicos y analizando su naturaleza artistica, como elementos de la imagética cristiana que bajo el linguaje
barroco han desempefiado um papel significativo em la afirmacion de la fe y de la alianza secular entre la Iglesia catdlica y la
Corona portuguesa en Brasil.
Palabras clave: Esculturas devocionales. Procesion. Triunfo. Bahia. Barroco.

A PROCISSAO

A Procissao do Triunfo teve inicio em Salvador na segunda metade do século XVIII, precisamente em 1762, durando até a
primeira metade do século XIX, em 1830. Ao longo desses 68 anos firmou-se como uma das mais ricas e concorridas
procissoes da Bahia. Tratava-se de uma procissao quaresmal, realizada no Domingo de Ramos. Como indica o nome,
recordava a entrada triunfal de Jesus Cristo em m Jerusalém, quando foi saudado com ramos pela populacao, conforme Joao
12:12-13 (BIBLIA, p. 1874). O cortejo era promovido pela Veneravel Ordem Terceira de Sao Domingos de Gusméo, fundada na
Bahia em 1723 e que oito anos depois, em 1731, ergueu sua igreja na area central da cidade. O edificio foi um dos muitos
templos construidos em Salvador no século X VIII com os lucros excedentes do projeto colonizador da Coroa Portuguesa no
Brasil, baseado na economia agraria, mercantilista, exportadora e escravista, que na Bahia teve como sustentaculo a cultura
da cana-de-agtcar (TAVARES, 1987, p. 71).

O empreendimento implantou-se no século XVI, apds as composi¢des de poder estabelecidas desde o século anterior, que
resultaram na alianga entre o poder temporal e o poder religioso. Eleito o catolicismo romano como religido dos colonizadores
portugueses, o regime do padroado régio definiu as bases da relagao.

Salvador, sede do primeiro bispado portugués nas Américas, testemunhou a simbiose dos primeiros tempos e o lento
esgarcar da alianga, até a dissolucdo, no fim do século XIX. As mudangas estdo registradas nas Constitui¢cdes Primeiras do
Arcebispado da Bahia (1853), editadas em 1707, que na reimpressdo de 1853 ja faziam constar, em apéndice, as alteragdes
daqueles 146 anos, com a revogagdo total ou parcial de uma série de privilégios eclesiasticos e poderes normatizadores da
igreja sobre a vida dos sacerdotes e cidaddos.

"Doutoranda do Programa de Pos-Graduagdo em Artes Visuais - PPGAV da Universidade Federal da Bahia - UFBA, linha Historia e
Teoria da Arte, com apoio da Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado da Bahia - FAPESB. E-mail: suzanalice@gmail.com
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A trajetoria da Procissdao do Triunfo ndo seria imune aos efeitos desse contexto, marcado pelas influéncias das ideias
emergentes na Europa, notadamente o [luminismo, o Liberalismo, a Revolugao Francesa e, mais adiante, o Positivismo.
Assim ¢ que ao fausto e mobilizag@o dos anos iniciais segue-se a descontinuidade por um periodo de 12 anos, entre 1807
e 1819. A retomada seria breve: em 1830 ela deixa de existir, como muitas outras procissdes solenes da Bahia naquela
época.

Durante a sua vigéncia, a alianca Igreja-Estado teve nas representacdes iconograficas um dos pilares de afirmacao.
Desde o Concilio de Trento, encerrado em 1563, o catolicismo, num movimento reativo a reforma protestante, passou a
recomendar que as igrejas expusessem imagens de Cristo, da Cruz, da Virgem Maria e dos santos canonizados ou
beatificados.

O historiador Candido da Costa e Silva, em sua obra sobre o clero baiano oitocentista, assinala o papel que o apelo
cénico, o “teatro edificante”, passam a desempenhar depois de Trento: “Prescrita em ritos inflexiveis que o latim
envolveu de maior hermetismo [...] a liturgia ndo suscitava por ela mesma a comunh@o entre os crentes. Era a devogao
que lhe emprestava sentido. Superava-se a barreira dos ritos oficiais pelos exercicios de piedade e paraliturgias. Estas
s30 os quadros vivos, autobnomos e inseridos as procissoes, ordenados em jogos cénicos que o didlogo, a musica e o
cendrio montado enriquecem” (SILVA, 2000, p.97).

A necessidade de afirmagdo da Igreja Catodlica naquele momento iria encontrar na arte barroca a linguagem adequada
para suscitar a devogao. Os apelos sensoriais, o estilo alegorico, com tendéncias monumentais, decorativas, 0s recursos
ilusionistas, “0 mundo como impressao e experiéncia” (HAUSER, 2000, p.445), iriam suprir a demanda catdlica por
efeitos comoventes. Esse programa estético barroco ¢ facilmente identificavel nas imagens processionais do Triunfo.

AS IMAGENS E OS SANTOS

Na capela ou Casa dos Santos da igreja da Ordem Terceira de S3o Domingos se encontram expostas as imagens
remanescentes da procissio do Triunfo. A pesquisa realizada pelo engenheiro e historiador Silva Campos nos arquivos
da instituicdo possibilitou o resgate, na década de 1940, de informagdes valiosas sobre a procissdo, incluindo a
“formalidade” da tltima, realizada em 1830 (CAMPOS, 2001, p.92-104).

Tomando como referéncia esse documento, a procissao abria com as imagens de um personagem do Novo Testamento,
Sao Jodo Batista, e um elenco do Antigo Testamento: Sansao, Débora, Judite (com a espada que decepou Holofernes e
uma criada ostentando a cabecga deste), Davi (com cinco pessoas da corte), a cabega do gigante Golias, Moisés e seu
irmdo Aarao.

Entre as figuras da abertura conservou-se a cabeca de Golias? uma pega em papel maché em tamanho agigantado
(Figural) que expde a fronte do filisteu atingida pela pedra atirada da funda de Davi, conforme descrito em 1 Samuel 17
(BIBLIA, 2011, p. 412-415). Seguiam-se a essa parte introdutéria 11 andores. Todas as imagens que figuraram nestes
foram preservadas®. O conjunto compreende, além das imagens do Senhor do Triunfo e de Nossa Senhora do Rosario,
as representacdes de santos(as) e beatos(as). Sdo todos dominicanos (frades, monjas ou terceiros), a exce¢do de um,
franciscano, e todos sdo da Europa (Espanha, Franga, Italia e Portugal) a exceg@o de uma santa latina.

2 A fotografia correspondente foi produzida em 2005, quando a pega se encontrava, entre outros objetos, na sacristia, num periodo
em que a igreja se encontrava desativada.

> Em 2005 todas as imagens dos 11 andores encontravam-se expostas na Casa dos Santos. Durante as obras de restauragdo da
igreja, iniciadas em 2014 e concluidas em 2016, as imagens foram removidas. Atualmente a maior parte delas ja se encontra
novamente em exposi¢do no local.
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O destaque, naturalmente, cabia a Sio Domingos de Gusmao, o sacerdote espanhol nascido em Calaruega, que no inicio
do século XIII fundou na Franga a Ordem dos Pregadores ou Ordem Dominicana, com o objetivo de realizar a pregacao
da palavra de Jesus e a conversdo ao cristianismo. A figura do fundador dominava trés dos 11 andores, ladeando ou
ladeado por figuras relacionadas com a sua vivéncia espiritual. Os terceiros dominicanos selecionaram trés imagens
marcantes da sua trajetoria para apresenta-las aos baianos: a visdo de Nossa Senhora; a amizade com S&o Francisco de
Assis e a missdo de conversdo dos hereges.

O primeiro andor traz Nossa Senhora do Rosario ladeada por Sio Domingos e Santa Catarina de Sena , tendo o menino
Jesus nos bragos e portando rosas e um rosario (Figura. 2). Indica a visdo que Sdo Domingos teve no ano de 1214, em
Toulouse, Franca, onde a Virgem lhe indicou o rosario como instrumento para a conversdo dos hereges, quando

pareciam esgotados todos os seus esfor¢os para a conquista dos albigenses.

Figura 2 - Nossa Senhora do Rosario, Santa Catarina e Sdo Figura 3 - Sdo Francisco e Sao Domingos Séc. X VIII-XIX,
Domingos. Séc. XVIII-XIX, autor desconhecido. Imagens em autor desconhecido.Imagens em tamanho natural. Ordem
tamanho natural. Ordem Terceira de Sdo Domingos. Terceira de Sdo Domingos.
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Fonte: Zena Tomio, 2005. Fonte: Zena Tomio, 2005.

O episédio originaria a grande devogio ao Santo Rosario, inicialmente na Europa, estendendo-se depois & América. E de
notar o grande apreco dos baianos a Nossa Senhora do Rosario. Entre o final do século XVII e inicio do XVIII frei
Agostinho de Santa Maria identificou na Bahia, entre 133 invocagdes da Virgem, a prevaléncia da Senhora do Rosario
sobre as demais invocagdes (SANTA MARIA, 1722).

O andor trazendo Sdo Domingos ao lado de Sao Francisco (Figura 3) remete & afinidade entres os dois religiosos durante
o convivio em Roma e a grande influéncia que o exemplo de Francisco e o desenvolvimento da ordem franciscana
exerceram sobre Domingos, levando-o a introduzir um rigoroso voto de pobreza na propria ordem.

As imagens mostram cada um com o proprio habito, em gestual que sugere um dialogo coloquial. Aos pés de Domingos
esta um cdo com uma tocha de fogo entre os dentes, alusdo a um sonho da mée, em que o animal ¢ associado a figura do
pregador e o fogo a pregacdo da mensagem de Jesus. Aos pés de Sdo Francisco estd um cranio, evocando as suas
medita¢des sobre a morte, a brevidade da vida e a efemeridade das coisas materiais.

Ha ainda o andor em que Sdo Domingos esta sentado, ladeado por dois condes ajoelhados. A imagem remete a sua
decidida atuac@o na missdo de evangelizagdo cristd, ao estilo dos apostolos, junto a grupos, inclusive nobres, de uma
regido onde se desenvolvia o catarismo, movimento religioso considerado herético pela Igreja Catolica, que levaria a
Cruzada Catara ou Cruzada Albigense.

Um santo portugués (oficialmente um beato) passou a marcar presenca nos andores da Procissdo do Triunfo a partir de
1819, quando a procissao foi retomada: Sdo Gongalo do Amarante, sacerdote e eremita dedicado a oracdo, a conversao
e a caridade em Amarante no século XIII. Representado com o hébito de frade dominicano, ostentava uma Biblia e um
béculo e vinha sobre arcos da ponte que fez construir sobre o rio Tamega*

4 Nao se conservaram as pegas deste e de outros cenarios descritos.



AS ESCULTURAS DEVOCIONAIS NA PROCISSAO DO TRIUNFO. Suzana Alice Silva Pereira

O oitavo andor trazia “o Beato Luis sobre uma fogueira, com uma bacia branca e nela as cabecas de sua mulher e dois
filhos, levando uma igreja ao lado, ardendo em fogo; feito todo esse mal pelos hereges albineses; e nesse conflito
pareceu-lhe o Senhor consolando-0” (CAMPOS, 2001, p. 100).

Era expressiva a presenca de figuras femininas no cortejo, ocupando cinco dos 11 andores. Santa Catarina de Sena,
doutora da Igreja Catolica, aparecia no primeiro e no ultimo andor, trajando o hébito preto e branco da Ordem Terceira de
Sao Domingos. No ultimo se encontra sozinha, ajoelhada diante de um crucifixo, recebendo as chagas ou estigmas
durante sua vida de oragdo e peniténcia na Italia do século XIV.

Outra santa dominicana que a Procissdo do Triunfo levou em andor pelas ruas de Salvador foi a latina Santa Rosa de
Lima, jovem devota de Santa Catarina de Sena que praticava a caridade, inclusive junto a negros e indios, no Peru de
finais do século XVII. Vestida com habito dominicano, os atributos que compdem a sua imagem sdo precisamente
conforme esta se fixou no imaginario do povo peruano: com o Menino Jesus repousando entre seus bragos, depois de
lhe ter coroado com uma grinalda de rosas.

Um dos andores de maior apelo dramatico era o que trazia a mistica Hosana de Mantua em éxtase diante do Cristo
Crucificado reproduzindo a postura caracteristica de arrebatamento espiritual (Figura 4). Identificada como santa, a
beata levou uma vida de reflexdo e caridade na Italia do século XV. A imagem do crucificado, uma escultura em madeira,
traz o brago direito despregado da cruz, como que abragando a figura da santa.

Figura 4 - Santa Hosana de Mantua. Séc. XVIII-XIX, Figura 5 - Santa Margarida de Castela Séc. X VIII-XIX,
autor desconhecido. Imagem em tamanho natural. Ordem autor desconhecido. Imagem em tamanho natural Ordem
Terceira de Sdo Domingos. Terceira de Sdo Domingos.

i

Fonte: Zena Tomio, 2005. Fonte: Zena Tomio, 2005.

O andor de Santa Joana - outra beata identificada como santa - trazia a princesa de Portugal que recusou casamentos de
interesse da Coroa a fim de viver com as monjas sob as regras do convento dominicano de Aveiro, no século XV. Embora
ndo tenha professado votos de freira pela sua condigdo de herdeira do trono, ¢ representada com o habito dominicano,
sobre um globo®, portando um livro ¢ uma palma.

No sétimo andor a Ordem Terceira de Séo Francisco trazia a beata Marguerite di Castello® (Figura 5) tal como era - cega,
corcunda e manca. A iconografia conta a historia de crueldade e abandono dos pais, frustrados ante a expectativa de um
herdeiro e a firmeza de coracdo de Margarita, que encontrou acolhimento como leiga na Ordem da Peniténcia de Sdo
Domingos, passando a praticar a caridade na Citd di Castello, Italia, no século XIII.

5 Indicando que se colocou acima dos interesses terrenos. Este cendrio também néo sobreviveu.
¢ Identificada como Santa Margarida de Castela.
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Também figuraram na procissdo seis imagens dos Passos da Paixdo de Cristo, a saber: Senhor da Pedra Fria, Ecce Homo,
Senhor dos Passos, Senhor no Horto, Senhor na Prisdo e Senhor da Coluna. As duas primeiras e a tltima sdo esculturas
em madeira, enquanto as demais sdo imagens de vestir. Todas reproduzem a férmula classica de representacdo do
martirio de Jesus no barroco, marcada pela dramaticidade, visando a comocgao dos fiéis, para a maior compreensio do
significado do sofrimento.

As imagens aqui descritas desfilavam em meio a um aparatoso séquito, constituido por alas de sacerdotes e de irmandades,
coro de musica com regente e tropa militar: “Imagine-se os efeitos desse conjunto dramatico-teatral, verdadeiramente
impressionante, sobre os que acompanhavam a solenidade pelas ruas de Salvador, o impacto diante da passagem das
alegorias; as cruzes e as espadas; os penddes e andores; as vestes de veludo negro e encarnado; os anjos com salvas
de flores, o interminavel desfile evoluindo entre tochas e lanternas, ao som de canticos e salmos [...]” (PEREIRA, 2005,
p-130).

ESTRUTURA DAS IMAGENS

As imagens dos andores da Procissdo do Triunfo ndo tém autoria identificada e a datacdo & aproximada — entre
osséculos X VIII e XIX. Tém aproximadamente o tamanho natural da figura humana, variando entre 1,35 ¢ 1,67m de altura,
quando em pé, e entre 1,10 ¢ 1,15m, quando ajoelhadas.

Apresentam duas formas de estruturacdo interna: anatomias simplificadas ou risticas, esculpidas em madeira, ou
suportes na forma de armagdo em ripas, também em madeira. As imagens de Sdo Domingos (Figura 6) e de Santa Rosa de
Lima (Figura 7), respectivamente, exemplificam essas duas tipologias das “imagens de vestir e de roca”.

Figura 6 - Sdo Domingos (Detalhe). Séc. XVIII-XIX. Autor Figura 7 - Santa Rosa de Lima (Detalhe) S¢c. XVIII-XIX,
desconhecido Imagem em tamanho natural Ordem Terceira autor desconhecido. Imagem em tamanho natural.
de Sao Domingos. Ordem Terceira de Sdo Domingos.
Fonte: Suzana Pereira, 2016. Fonte: Suzana Pereira, 2016.

Externamente, as partes aparentes sdo cabeca, maos e pés. As estruturas internas sdo revestidas com tecidos diversos
(algodio, seda, veludo etc) adornados por rendas, ligas, bicos. As perucas sdo de cabelos humanos, os olhos sdo de
vidro, resina ou pintados, possuindo, em alguns casos, bragos e pernas articulados. Com esses atributos, as pegas
cumpriam adequadamente as exigéncias praticas para o deslocamento pelas ruas, como observa Maria Helena Flexor no
seu estudo sobre o assunto: “Eram esculturas mais leves, devido a sua estrutura formando corpo ristico, ou, por serem
ocas, reduzindo o peso e permitindo o transporte nas procissdes em grandes conjuntos em meio a um cenario. Se boa
parte do corpo precisasse ser exposta, nesse caso ele era esculpido com mais esmero” (FLEXOR, 2005, p. 168).

O exame das estruturas internas das imagens da Procissdo do Triunfo confirma plenamente a aplicagdo dos critérios de
racionalidade, economia e funcionalidade na feitura das pecas, mas revela igualmente o quanto aquele fazer técnico,
artesanal, adentrava a dimensao artistica, propiciando, a um s6 tempo, as condigdes perfeitas de funcionamento, bem
como a producdo dos efeitos desejados no campo estético, ao levar o observador a abstrair e ter os sentidos despertados
para o signo visual.
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Um exemplo pode ser constatado em um detalhe da imagem de Francisco de Assis (Figura 8): os pés, que aparecem por
debaixo do habito marrom, permitem reconhecer que o autor, na execugdo do trabalho, esteve imbuido do significado que
o andar descalco teve na conversdo de Francisco e na for¢a que tal gesto conferiu a sua mensagem de questionamento
dos valores materiais. Por isso o exagero no tamanho e a dramaticidade da forma.
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CIRCULACAO E UTILIZACAO DE OBRAS EM MARFIM NA IMAGINARIA DO
BRASIL COLONIA: Estudo de caso da Pieta de Mestre Piranga

Dener Antonio Chaves'
Yacy-Ara Froner?

RESUMO

Esse estudo visa discutir a utilizagdo de imagens de pequeno porte em marfim para a confecgdo de escultura de vulto em
madeira policromada no século XVIII e XIX. Para isso, buscou-se compreender os detalhes de uma escultura peculiar
atribuida a Mestre Piranga - artifice que atuou no século XVIII em Minas Gerais e cuja autoria de produgdo foi definida
por meio de padroes estilisticos - sob a guarda do Museu Mineiro, através dos problemas e solu¢des encontrados pelo
autor. A formatacao estética da obra mostrou o caminho metodoldgico para sua analise, considerando a possibilidade de
comparagdo com outras obras, assim como as pesquisas bibliograficas sobre a imaginaria, comércio e inventarios pos-
mortem do periodo. As coincidéncias quanto as caracteristicas das obras encontradas, os estudos sobre o comércio do
periodo, a circulag@o e a posse de obras em marfim em Piranga, consolidam a possibilidade de as obras em marfim
servirem como modelo a outras esculturas em madeira, notadamente as representagdes de Nossa Senhora da Piedade de
Mestre Piranga.

Palavras-chave: Obras em marfim. Mestre Piranga. Nossa Senhora da Piedade.

CIRCULATION AND USE OF WORKS INIVORY IN THE IMAGE OF BRAZIL COLONY:
Case study of Pieta of Mestre Piranga

ABSTRACT

This study aims to discuss the use of small ivory images for the manufacture of sculptures of polychrome wood in the
18th and 19th centuries. To this end, we sought to understand the details of a particular sculpture attributed to Mestre
Piranga — a craftsman who worked in the 19th century and whose authorship of production was defined through stylistic
patterns - under the guard of the Mineiro Museum, through the problems and solutions found by the author. The
aesthetic formative of the work showed the methodological path for its analysis, considering the possibility of compari-
son on with other work, as well as bibliographic research on the sculptures, commerce and post mortem inventories of
the period. The coincidences regarding the characteristics of the sculpture found, the studies on the trade of the period,
the circulation and possession of sculpture in ivory from Piranga, consolidate the possibility that the works in ivory
serve as a model for other sculptures in wood, notably the representations of Our Lady of Piety by Mestre Piranga.
Keywords: Ivory artwork. Mestre Piranga. Our Lady of Piety.

CIRCULACIONY USO DE OBRAS DE MARFIL A IMAGEN DE COLONIA BRASIL:
Estudio de caso de Pieta de Mestre Piranga

RESUMEN
Este estudio tiene como objetivo discutir el uso de pequefias imagenes de marfil para la fabricacion de esculturas de
madera policromada en los siglos XVIII y XIX. Para ello, se busc6 comprender los detalles de una peculiar escultura
atribuida a Mestre Piranga, un artesano que trabajo en el siglo. XVIII en Minas Gerais y cuya autoria de produccion se
definid a través de patrones estilisticos - bajo la custodia del Museo Mineiro, a través de los problemas y soluciones
encontradas por el autor. La estética formativa de la obra marcé el camino metodologico para su analisis, considerando
la posibilidad circulacion y posesion de obras en marfil en Piranga, consolidan la posibilidad de que las obras en marfil
sirvan de modelo para otras esculturas en madera, destacando las representaciones de Nuestra Sefiora de la Piedad de
Mestre Piranga.
Palabras clave: Obras de marfil. Mestre Piranga. Nuestra Sefiora de la Piedad.

INTRODUCAO

O patrimoénio cultural no Estado de Minas Gerais, mais especificamente o patrimonio material do periodo colonial, é rico
e diverso. Esse legado apresenta peculiaridades interessantes com parte significativa relacionada a extragdo de metais
preciosos ¢ a religiosidade das pessoas que vieram em massa para a coldnia portuguesa no inicio do século XVIIIL.

! Doutorando em Ambiente Construido e Patrimoénio Sustentivel EBA/UFMG. E-mail denerachaves@gmail.com.

2 Graduada em Historia pela Universidade Federal de Ouro Preto (1988), mestre em Historia Social pela Universidade de Sdo
Paulo (1994) e doutora em Historia Econdmica, (Patrimonio Cultural), pela Universidade de Sdo Paulo (2001), professora da
EBA/UFMG.. E-mail yacyara.froner@gmail.com.
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Encontramos exemplares dessa heranca cultural na arquitetura religiosa e civil, na escultura e na pintura. E possivel
encontrar em diversos museus do pais obras de arte que representam esse rico periodo artistico. As esculturas de
devocdo — esculturas policromadas de santos, relicarios, dentre outros — sdo mais encontradas devido a fatores diversos
como areligiosidade daquela sociedade e as ordens terceiras, que exerciam grande influéncia no periodo, o que favoreceu
a construcdo e ornamentagdo de varias igrejas nas mais diversas vilas e arraiais.

Figura 1- Nossa Senhora da Piedade. Atribuida ao Mestre Piranga, séc. XVIII-XIX. Museu Mineiro.

Fonte: Dener Chaves. Maio de 2013.

Além das igrejas, monastérios e colecionadores uma parte significativa das obras escultoricas em madeira estdo em
museus administrados pela iniciativa privada e 6rgdos governamentais. O Museu Mineiro, em Belo Horizonte, se
destaca com uma rica coleg@o de esculturas e artefatos do periodo. Dentre as varias obras, sob a guarda dessa instituigao,
encontramos uma Nossa Senhora da Piedade, atribuida ao Mestre Piranga (Figura 1).

Com uma iconografia peculiar em relacdo as demais imagens produzidas no periodo, essa obra se destaca pela posi¢do
diferenciada da postura habitual de representacdes do Cristo na Pietd, em fun¢do da inclinagdo lateral das pernas
dobradas. Esse estudo visa discutir as variaveis possiveis que levaram o artista ou a sua oficina a esculpi-la assim, com
caracteristicas tdo peculiares que se destoam da iconografia encontrada em obras daquele periodo na regio.

Para guiar nossa pesquisa, lancamos mao do arcabouco tedrico do historiador social Michael Baxandall exposto em
seu livro Padroes de Intengdo: a explicacdo historica dos quadros (2006). Ele afirma que o autor de um artefato
historico se depara com um problema que a forma do préprio material utilizado pode ser considerada a solugdo. Para
compreender desta maneira o objeto, teriamos que reconstruir o problema especifico e as circunstancias especificas
que o levaram a produzir o objeto como ele ¢ (BAXANDALL, 2006, pg. 48).

Sugerindo uma atividade reacional, calcada nas relagdes entre um problema e sua solugdo e o contexto que os cercam,
descreveremos primeiro a obra e as especificidades que a torna sui generis, as diversas obras que apresentam as
modifica¢des iconograficas na chamada Pietd ou Nossa Senhora da Piedade e em seguida apresentaremos os possiveis
problemas enfrentados pelo artista para, finalmente, identificar as possiveis motivagdes que levaram a produzi-la
naquele formato.

Como descri¢ao da obra temos uma imagem de vulto, confeccionada em madeira policromada — cedro — cuja descrigao
formal pode ser estabelecida a partir dos seguintes pardmetros: Mulher sentada com um homem deitado em seu colo;
ela segura o braco do homem com a mao esquerda e o outro brago com a mao direita; ela veste um manto de cor azul com
bordas douradas pintadas a pincel; algumas figuras de flores, feitas a pincel em tinta dourada se espalham pelo manto.
O homem encontra-se seminu, apenas com uma mortalha ou perizonio que lhe cobre a cintura, tem chagas nas maos,
pés e no lado esquerdo do peito. Seus joelhos, testa e punhos apresentam uma coloracio vermelha simulando sangue.
Abaixo das duas figuras, ha uma base na cor marrom feita por um amontoado de pedras onde a mulher apresenta-se
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sentada. A figura feminina tem o rosto desproporcionalmente menor que o resto do corpo, assim como os ombros
apresentam-se mais largos. Os olhos sdo esculpidos e pintados e ndo de vidro. Bom estado de conservacdo,
desprendimento da pintura dourada a pincel, manto e base com perdas esporadicas. Nao contém folhas de ouro e a
carnagdo apresenta-se com bom estado de conservagio.

Iconograficamente, a obra pode ser designada como Nossa Senhora da Piedade, com o Cristo Morto no colo. E um
episddio biblico recorrente no cristianismo, onde € valorizado o papel de Maria, mae de Jesus, e o seu sofrimento pelo
martirio e morte do filho. Muito representada a partir do século XIV em esculturas com o Cristo sentado no colo, no
século XV a figura do Cristo néo se apresenta mais sentado, mas deitado nos bragos de Maria, como a famosa Pietd
(1499) de Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni (1475-1564) com sua forma piramidal.

APESQUISA

O que causa admiracdo iconografica na Nossa Senhora da Piedade, atribuida ao Mestre Piranga, seria a posi¢do do
Cristo, que esta com o peito direito sobre os dois joelhos de Maria, com o brago direito esticado e as pernas e pés
juntos ao manto do lado esquerdo com os joelhos dobrados, posicionados para o chio, formando uma semicircunferéncia
ao manto, gerando uma formag&o conica e nio piramidal.

Ao considerar que diversos autores ja apresentaram a influéncia das estampas e missais para a composi¢do das
pinturas e esculturas nas igrejas coloniais no Brasil e, em particular, em Minas Gerais (LEVY, 1944; DEL NEGRO, 1979;
LEITE, 2008), buscamos referéncias iconograficas que corroborassem a possibilidade de que o autor tivesse tomado
por base para essa posi¢do uma imagem ja conhecida no periodo, uma vez que ela quebra a forma piramidal tradicional
do século XV, XVI e XVII, e que esta proposicdo geométrica formal produz um efeito que deixa a base bem menor,
diferente das demais que foram realizadas com Cristo na horizontal e deitado no colo de Maria.

Inicialmente, a hipdtese era que a posicao executada pelo escultor foi priorizada no sentido de possibilitar que a pega
fosse esculpida em um unico bloco de madeira, ndo sendo necessario acrescentar um bloco lateral, deixando a base
mais estreita em relagdo aos ombros, embora largos, como uma imagem de vulto de pé. Contudo, era possivel que outra
escultura ou pintura tivesse sido realizada nesse formato e servira de inspiracdo ao autor ou ja teria sido divulgada
amplamente no periodo. Fizemos uma busca iconografica de “Pietas” pelas pinturas e esculturas italianas e alemas,
disponiveis no site Web Gallery Of Art*, com significativa importincia para a Historia da Arte. Contudo, as imagens
tradicionais, notadamente divulgadas por meio de gravuras no periodo colonial em Minas Gerais, ndo ofereceram
modelos sobre os quais o autor pudesse se basear ou buscar referéncias para realizar essa posigdo diferenciada, o que

confirmaria a sua peculiar proposta artistica como original, considerando o suporte em madeira como norteador.

Contudo, ampliamos a pesquisa com outras obras de varias regides que pudessem ter circulado pelas Colonias ou em
Portugal no periodo, lembrando que, atualmente, ha estudos afirmando que o Mestre Piranga, em vez de um tnico
escultor, tenha sido dois irmdos escultores portugueses que tinham uma oficina na regido (RAMOS, 2018),
gerando uma produg@o escultdrica com tragos extremamente proximos, porém com peculiaridades autorais.

Esta pesquisa procurou confirmar a tese da originalidade quanto a opcdo estética a partir da orientagdo técnica. O
artista pode ter empregado a solugdo de reduzir a base da escultura para poder aproveitar um unico bloco de madeira,
sem a necessidade de incluir outros dois pequenos blocos nas laterais da base, necessario se o Cristo estivesse
deitado sobre as pernas de Maria.

Para confirmar essa hipdtese, buscaram-se varias imagens de esculturas em madeira que pudessem esclarecer essa
proposta de execucdo. Contudo, foram infrutiferas as buscas por obras em madeira daquele periodo, que chegaram até
nds com essas caracteristicas. Por outro lado, nos deparamos com imagens feitas de marfim que também tem um
formato cilindrico, em menor raio. Embora se destoassem significativamente das obras em madeira, principalmente
pelas proporgdes, elas poderiam servir de referéncia em relagéo as dificuldades escultodricas e, finalmente, estabelecer
um modelo para as imagens maiores.

O dimensionamento conico das obras em marfim seria explicado pelo proprio formato cilindrico das presas de animais,
de onde se origina a matéria-prima para sua confec¢ao. Nesse sentido, essa caracteristica da matéria prima do suporte,
ndo seria indicio da configuragdo da obra, uma vez que a escultura analisada ¢ feita de madeira, cuja forma nao se

3 Obras encontradas em https.//www.wga.hu/index1.html: Bohemia, 1400-10; Charonton, 1460; Roberti, 1482; Bermejo, 1490;
Miquelangelo, 1499; Desco, 1500; Bellini, 1505; Cranach,1510; Bronzino, 1530; Sodoma, 1533; Clovis, 1550; Michelangelo 1550;
Carracci, 1602; Crespi, 1626; Quellinus, 1660; Baciccio, 1667; Couston, 1728; Montauti, 1734; Gunther, 1774.
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restringe ao formato conico exclusivo de uma presa. Assim, acreditamos que o uso de um esquema visual oriundo de
imagindrias em marfim poderia explicar as especificidades da obra. Outra hipotese surge nesse momento: e se nao foi a
circunferéncia dos troncos de madeira que conduziu a talha da obra, mas a talha de uma obra bem menor, em marfim,
talvez de um oratério, vindas de outras regides, que fora copiada por Mestre Piranga e desta forma reproduziu também
o problema que o escultor em marfim teria para fazer sua pequena obra?

Passamos a pesquisar entdo obras em marfim do século XVII, contudo ndo conseguimos localizar uma quantidade de
imagens com as caracteristicas apresentadas pela obra de Mestre Piranga, disponiveis em catalogos on line, em cole¢des
particulares ou em museus para podermos checar essa possibilidade. Todavia, nesse processo de pesquisa, utilizando
novas tecnologias de informacao e comunicacao, a partir da disponibilidade de inimeras informacgdes on line, pudemos
observar que o mercado de arte, que havia aumentado significativamente na tltima década com os leildes on line, estava
divulgando os acervos na internet, para que os compradores pudessem conhecer e avaliar as obras passiveis de compra.
Como os museus publicos ou particulares ndo tinham exemplares com essas caracteristicas, seria possivel que outras
obras parecidas pudessem ser adquiridas por particulares, que embora com dificil acesso aos acervos pela pesquisa,
poderiamos verificar a venda das obras através dos registros dos leildes via internet.

Comegamos uma pesquisa em casas de leildes do Brasil e Portugal, em particular, que trabalhavam com obras de arte,
notadamente de esculturas em marfim. Para nossa surpresa, encontramos duas obras de vulto em pequeno porte, feitas
em marfim na regido de Goa no século XVII, segundo as descrigdes do leiloeiro, comercializadas ha um tempo nesses
sites. Essas pecas foram anunciadas e vendidas em um leildo em Portugal, que conta com certificado de autenticidade do
que foi divulgado, nos auxiliando, inclusive, quanto as varias caracteristicas necessarias a pesquisa, como época e
regido de origem. E possivel que as atribui¢des de origem e as datas dessas obras nio possam ser comprovadas
efetivamente, uma vez que ndo temos acesso as certificagdes e a necessidade de valorizagdo da obra para venda pode
ter sido maior que a comprovagdo dos dados, contudo, catalogos publicados hé pouco, na sua introdugio, ja informam
que parte da colegdo atribuida as oficinas da Africa e Asia foram adquiridas em leildes recentemente no Brasil e Portugal
(MATIAS, 2013. p. 12).

Independente das questdes referentes as atribuicdes de data e origem, essas obras apresentam as mesmas caracteristicas
da obra de Mestre Piranga. As maos que seguram o Cristo na posi¢do quase de brugos com o peito direito sobre o colo,
joelhos e pés curvados para dentro, embora de menor porte (Figura 2). Essas obras seguem a forma conica do marfim e
apresentam uma semelhanca significativa com a obra talhada por Mestre Piranga. Mas apenas uma imagem parecida ndo
é suficiente para relacionarmos as duas obras em locais tdo distantes, como o continente americano e a Asia, correndo
o risco de entrarmos em um pseudomorfismo, ou seja, atribuir relagdo estética entre obras realizadas em lugares e tempos
distintos, operando saltos culturais, sem as devidas e comprovadas ligacdes (PANOFSKY, 1964).

Figura 2 - Pietd, autor desconhecido, Indo-portuguesa, de Goa, do séc. XVIII, em marfim.
Altura:7,5 cm (escultura); 9 cm (com a base).

Fonte: <http://www.p55.pt/catalogo/index.php/bp1?start=200>. Acesso: maio, 2013.
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Seria necessario estabelecer uma relacdo segura entre as pecas de marfim feitas em Goa, na Asia, nos séculos XVII e
XVIII, com o interior do Brasil Coldnia, notadamente na regido das Minas Gerais.

Segundo Jorge Luzio (2012), em rica pesquisa apresentada no I Encontro Nacional de Pesquisadores em Arte Oriental,
havia um comércio consideravel entre a Bahia e Goa no século XVII. Os comerciantes baianos de tabaco lucraram por
décadas com o rico comércio com Goa, que depois se espalhou para o restante das colonias portuguesas. Os missionarios
transitavam entre Goa e Bahia, pela implantacdo da cultura da pimenta nessa regido do Brasil e também porque, naquela
regido da India, a Igreja tinha interesse em incentivar a manutengao de portugueses catolicos que impedissem o avango
do islamismo na regido. Notoria era a circulagdo da producdo artistica, majoritariamente goesa ou originaria de outras
areas do sul da India. Tinha-se entdo, rotas de comércio entre Goa e a Bahia. Recordamos que, naquele periodo, o centro
do poder nas coldnias portuguesas na América era Salvador — BA e que, com a descoberta do ouro no interior de Minas
Gerais, boa parte dos viveres e produtos manufaturados vinham pelo Rio Sao Francisco, passando pela Bahia e depois
pegando um afluente, o Rio das Velhas, até chegar em Sabard, onde as mercadorias eram distribuidas por terra na regido.

Para FRONER, PAIVA e SANTOS (2015) o marfim circulou em grande quantidade pelo interior das Minas Gerais sendo
uma distin¢@o de riqueza o uso de objetos desse material e sua posse em forma de imagens religiosas. Pesquisando os
inventarios post-mortem da elite agraria da Freguesia de Guarapiranga, atual cidade de Piranga, Silva (2017) percebe-se
a importancia dos artigos em marfim, como leques, talheres e imagens religiosas, notadamente duas esculturas, uma de
Nossa Senhora do Rosério e outra de Cristo Crucificado (SILVA, 2017, p. 328), confirmando que havia imagens em marfim
em propriedade dos moradores da cidade de Piranga onde se localizava a oficina de Mestre Piranga.

Excetuando os estilemas, como os joelhos circulares, cabeca e rosto bem menores que o corpo e os ombros largos, a
imagem atribuida a Mestre Piranga apresenta caracteristicas estilisticas muito parecidas com as imagens encontradas
nos sitios dos leiloeiros de Portugal, atribuidas & Goa dos séculos XVI e XVII, feitas em marfim (Figuras 2 e 3). A Pieta
indo-portuguesa de Goa (Figura 2) apresenta caracteristicas particularmente proximas a obra em madeira, embora ambas
apresentem a posi¢do do Cristo pesquisadas. E de se notar que a outra Nossa Senhora da Piedade, também indo-
portuguesa de Goa (Figura 3) apresenta uma peanha separada da obra, em forma de pedras, que pode ser verificada em
varias outras obras em marfim, sejam por ainda estarem com esse bloco, seja por terem sido acrescidas partes em madeira

substituindo a possivel perda da peanha original em marfim.

Figura 3 - Nossa Senhora da Piedade, autor desconhecido, Indo-portugués, Goa, séc. X VIII. Altura escultura: 19cm.
Altura total: 29,5cm segundo o site. Peso: 489g.

Fonte: <http://www.vitorbraga.com.br/leilao2011/novembro/001.htm>. Acesso: maio, 2013.
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Examinando outras fontes relacionadas aos colecionadores, pudemosde-se observar que a colegdo de marfins de
Osvaldo Gil Matias, publicado no catalogo Marfins das provincias orientais de Portugal e Espanha no Brasil, apresenta
cinco exemplares de Pieta em marfins vindas das colonias portuguesas e datadas entre os séculos XVII e XVIII,
notadamente a Pieta (Figura 4), que apresenta caracteristicas muito parecidas com a obra em madeira (Figura 1) e as
pecas em marfim (Figuras 2 e 3). Os detalhes comparativos apresentados nessas obras descortinam a possibilidade de
terem as influéncias estéticas, relativas a esse material e dessa regido oriental, diferentemente da pesquisa iconografica
na Europa, que ndo apresenta a Pieta com o Cristo naquela posicao.

Figura 4 - Pieta, India portuguesa, século XVII/XVIIIL. Marfim de elefante e madeira altura 15cm.

Fonte: MATIAS, 2013, p. 237.

Na comparacao entre os detalhes da obra em madeira (Figura 1) e a obra em marfim (Figura 02) podemos observar em
detalhe, que as duas obras tém o rosto do Cristo na mesma inclina¢do, com o cabelo caindo sobre o manto, o destaque
do sangue que escorre verticalmente no centro do peito e o brago direito, que se apoia sobre as duas pernas de Maria.
Como pode ser observado, as maos que seguram o Cristo, tanto na escultura em marfim quanto a escultura em madeira,
estdo com a palma para o centro, os dedos para cima, aparecendo a parte do manto em volta da mao, com o brago do
Cristo por sobre o braco de Maria e caido sobre o manto (Figura 5).

Figura 5 - Detalhes das obras Nossa Senhora da Piedade: Mestre Piranga e Pieta, autor desconhecido,
Indo-portuguesa, de Goa, do séc. XVIII.

Fonte: Montagem do autor, 2019.
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Em outros detalhes das duas obras (Figura 6) podemos verificar que os joelhos se encontram dobrados, longe das
“pedras” onde Maria esta sentada, com as rotulas apontadas para o chio apresentando uma policromia em vermelho,
simulando chagas, pés voltados para a parte detras da obra e o perizonio até as coxas, levemente suspenso na ponta. Na
barra do vestido de ambas as obras podemos observar um douramento, a ponta dos pés, em preto € a mostra e a
simulagdo de rochas sob os pés.

Figura 6 — Detalhes das obras Nossa Senhora da Piedade de Mestre Piranga e Pietd, autor desconhecido,
Indo-portuguesa, de Goa, do séc. XVIII.

Fonte da montagem: Dener Chaves, 2019.

CONSIDERACOES

Podemos afirmar, a partir da pesquisa realizada e as imagens dispostas, que ha uma semelhanga significativa entre a
imagem de Nossa Senhora da Piedade em madeira da autoria atribuida ao Mestre Piranga com as outras em marfim
atribuidas por leiloeiros as oficinas de Goa nos séculos XVII ¢ XVIII. Se considerarmos ainda as pequenas dimensdes
das obras orientais em marfim, seu valor social significativo e que os oratorios eram muito comuns na colonia, chegamos
a acreditar que o autor da obra em madeira ndo resolveu um problema com criatividade, mas utilizou de uma obra ja
existente, que tinha um problema a resolver em suas pequenas dimensdes, que terminou por ser representado na
escultura maior e em outro suporte. HA muito ainda a se pesquisar sobre os objetos artisticos ¢ historicos de Minas
Gerais em relagdo ao comérceio e circulagdo de mercadorias e obras artisticas durante o Brasil Colonia e espera-se que
esse texto tenha dado uma pequena contribuigdo e suscitado novos questionamentos.
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USOS E FUNCOES DA MASCARILLA NA ESCULTURA POLICROMADA
DEVOCIONAL IBERO-AMERICANA: Paralelo entre Brasil e Equador

Lia Sipauba P. Brusadin'

RESUMO

A escultura policromada devocional na Ibero-América dos séculos XVII e X VIII ¢ caracterizada por uma diversidade de
técnicas na busca de realismo e dramaticidade. A tecnologia de modelagem e fundi¢do conhecida por mascarilla é de
origem espanhola e consistia na colocagdo de uma mascara feita em metal a partir de um molde, encaixada ao cranio de
madeira da escultura. O objetivo deste estudo € analisar os usos e fung¢des das mascarillas por meio de um paralelo entre
dois paises: o Brasil onde foi encontrado somente um conjunto escultérico com a face em chumbo e o Equador produtor
e exportador de imagens com mascaras metalicas. Foi realizado levantamento bibliografico nas areas de Historia, Arte e
Conservagdo-Restauragdo, além do registro fotografico in loco em Ouro Preto ¢ Quito. Portanto, o uso de diferentes
métodos e materiais se vincula aos artificios e engenhosidade das técnicas do universo dos impérios europeus modernos.
Palavras-chave: Mascarilla. Escultura Policromada Devocional. Ibero-América. Brasil. Equador.

USES AND FUNCTIONS OF MASCARILLA IN IBERO-AMERICAN DEVOTIONAL
POLYCHROME SCULPTURE: Parallel between Brazil and Ecuador

ABSTRACT
The polychrome devotional sculpture in Ibero-America of the 17th and 18th centuries is characterized by a variety of
techniques in the pursuit of realism and dramatization. The modelling and foundry technology known as mascarilla is of
spanish origin and consisted of placing a mask made of metal from a mold, fitted in the wooden skull of the sculpture. The
aim of this study is to analyze the uses and functions of the mascarillas through a parallel between two countries: Brazil
where only one sculptural set with the lead face was found and Ecuador producer and exporter of images with metallic
masks. A bibliographical survey was conducted in the areas of History, Art and Conservation-Restoration, in addition to
the photographic record in situ in Ouro Preto and Quito. Therefore, the use of different methods and materials is linked
to the devices and ingenious of the techniques in the modern european empires universe.
Keywords: Mascarilla. Polychrome Devotional Sculpture. Ibero-America. Brazil. Ecuador.

USOSY FUNCIONES DE LA MASCARILLA EN ESCULTURA POLICROMADA
DEVOCIONAL IBEROAMERICANA: Paralelo entre Brasil y Ecuador

RESUMEN
La escultura devocional policromada en Iberoamérica de los siglos XVII y XVIII se caracteriza por una variedad de
técnicas en la busqueda del realismo y la dramatizacion. La tecnologia de modelado y fundicion conocida como mascarilla
es de origen espafiol y consistia en colocar una mascara de metal a partir de un molde, incrustada en el craneo de madera
de la escultura. El objetivo de este estudio es analizar los usos y funciones de las mascarillas a través de un paralelismo
entre dos paises: Brasil donde solo se encontré un conjunto escultérico con la cara en plomo y Ecuador productor y
exportador de imagenes con mascaras metalicas. Se realiz6 una investigacion bibliografica en las areas de Historia, arte
y Conservacion-Restauracion, ademas del registro fotografico in situ en Ouro Preto y Quito. Por lo tanto, el uso de
diferentes métodos y materiales esta ligado a los artificios y el ingenio de las técnicas en el universo de los imperios
europeos modernos.
Palabra clave: Mascarilla. Escultura Devocional Policromada. Iberoamérica. Brasil. Ecuador.

INTRODUCAO

A tecnologia construtiva da escultura em madeira com mascara em metal policromada ainda é pouco conhecida no Brasil.
Essa técnica consiste na colocacdo de uma mascara feita em metal a partir de um molde, encaixada ao cranio de madeira,
definindo a fisionomia da imagem, tendo também a funcéo de fixar os olhos de vidro. Ela é citada como mascarilla em
referéncias Ibero-americanas. Utilizada especialmente na imaginaria espanhola dos séculos XVII e X VIII, as mascaras
metalicas foram primeiramente importadas, depois feitas pelos artifices nas colonias e, em contrapartida, tornaram-se
objetos de grande demanda pela propria Peninsula Ibérica. Um amplo acervo de imaginaria em metal fundido é encontrado
no Equador. Em Quito, essa técnica era empregada em imagens de grande e pequeno porte, de talha completa ou de
vestir, com os olhos de vidros e os cabelos talhados. Destaca-se que o termo mascarilla é aplicado pelos quitenhos

'Doutora em Artes. Coordenadora e Professora do Curso de Pés-graduagdo em Conservagdo e Restauragdo de Escultura
Policromada Devocional. Universidade Santa Ursula. E-mail: liaunesp@hotmail.com
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tanto para as mascaras que de metal quanto para as faces de madeira. Para identificar se a obra possui ou ndo mascara
metalica, € preciso tocar com as méos a face, que é muito mais fria que o restante do corpo em madeira.

No Brasil, essa técnica € rara e até o presente momento foi identificada somente no conjunto dos Passos da Paixdo da
ordem terceira do Carmo de Ouro Preto, em Minas Gerais (MG). Tais esculturas se caracterizam por serem retabulares e
processionais, de tamanho natural, variam entre talha inteira e vestir, com cabeleira e olhos de vidro, apresentando um
estado de conservacdo com elevado desprendimento da policromia, especialmente na regido do metal.

O objetivo deste estudo ¢é analisar os usos e fungdes das mascarillas no universo dos impérios europeus modernos por
meio de um paralelo entre Brasil e Equador, fundamentado em como era utilizada a técnica de modelagem e qual a pericia
necessaria para se obter os resultados desejados. Tal investigagdo foi realizada com base no conjunto escultorico de
Ouro Preto e no acervo da reserva técnica do Museu Colonial de Quito. Ainda, buscou-se pelo precedente espanhol das
mascaras metalicas, especialmente na regido da Andaluzia, em Sevilha. A metodologia adotada foi o levantamento
bibliografico nas areas de Historia, Arte e Conservagao-Restauracdo, além do registro fotografico e investigagdo in loco
em Ouro Preto e Quito.

ANTECEDENTE ANDALUZ DA MASCARA METALICA

A escultura policromada devocional na Ibero-América dos séculos XVII e X VIII ¢ caracterizada por uma diversidade de
técnicas. A escultura em metal teve um importante desenvolvimento na Andaluzia, desde 1600. Em Sevilha, na localidade
das Minas de Linares, houve a exploragdo do chumbo e outros metais como o estanho, antiménio, zinco, etc. O chumbo
foi muito utilizado na imaginaria em metal fundido, em virtude seu carater maleavel e facilidade de fusdo em baixas
temperaturas e em liga com outros metais (HERRERA GARCIA; GILA MEDINA, 2018).

Esse tipo de escultura era obtido por meio da técnica da modelagem ja que sua fabricagdo nao ¢ um produto do cinzel ou
do martelo mecanico em metais, tal qual na arte tor€utica, mas, sim, sdo esculturas fundidas, vaciadas — vazadas — para
aobtencao de pecas ou figuras a partir de moldes (CONTRERAS-GUERRERO, 2017). A comodidade do trabalho com o
uso de moldes associada a multiplicidade de aprendizes e oficinas mecanicas justificaram a fatura generalizada das pegas
em metal, as quais poderiam ser imagens inteiras ou somente partes do corpo. Muitos contratantes preferiam a técnica
da fundicdo devido a sua rapidez, economia e resultado final satisfatorio (Figuras 1,2).

Figura 1 - Mascarilla (frente). Acervo pessoal Ximena Figura 2 - Mascarilla (verso). Acervo pessoal Ximena
Carcelén, Quito, Equador. Chumbo e policromia. Carcelén, Quito, Equador. Chumbo e policromia.

Fonte: Lia Sipatba Brusadin 05/10/2017. Fonte: Lia Sipatba Brusadin 05/10/2017.
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O escultor, de ascendéncia andaluza, Pedro de Lugo Albarracin, tinha uma oficina-ateli€ no século XVII em Nova
Granada (Colombia) com intensa atividade artistica e demandas de particulares, ordens religiosas, catedrais e paroquias.
E possivel que ele tenha tido contato e dominio da técnica da mascarilla em Sevilha, por meio da manufatura de pegas em
metal, na fabricagéo de sinos ou artilharia®. Grande parte de suas obras foram feitas por processos polimatéricos® usados
para intensificar o drama barroco, procurando uma aparéncia real da modelagem de feridas, usos de cabelos, lagrimas de
vidro e dentes de marfim (Figura 3). Isso incentivava o sentimento dramatico e a devogao dos fiéis, caracteristicos da
religiosidade pos Trento (HERRERA GARCIA; GILA MEDINA, 2018).

Figura 3 - Senhor Caido do Convento de Santa Clara, Bogota, Colombia. Escultura em madeira e mascara de chumbo
policromadas. Atribuida a Pedro de Lugo Albarracin ou sua oficina.

Fonte: HERRERA GARCIA; GILA MEDINA, 2018, p.350.

Mesmo que as mascaras metalicas tenham tido sua origem na Espanha, foram os artistas equatorianos os seus maiores
provedores tanto para a Peninsula Ibérica quanto para a América Hispanica. Desde o inicio, Quito se configurou como
espago artistico autossustentavel, exportando inicialmente obras sacras para paises vizinhos: Venezuela, Colémbia,
Peru e, mais tarde, para a costa do Pacifico e Caribe: México, Cuba, Panama, e Chile; incluindo também a Europa, em
paises como a Espanha e a [talia. Produziram escultura e pintura barroca em grande quantidade e a baixos precos, era uma
manufatura barroca em série (Figura 4). As lojas-oficinas vendiam obras completas ou por pecas (KENNEDY-TROYA,
2016). Eram circuitos de trocas de uma multiplicidade de técnicas e materiais polivalentes.

Figura 4 - Menino Triunfante. Acervo pessoal David Santillan, Quito, Equador.
Escultura em madeira e mascara de chumbo policromadas.

=

Fonte: Lia éipaﬁba Brusadin 05/10/2017.

>No Brasil, na cidade do Rio de Janeiro, havia um lugar de fundicao, a Casa do Trem, antigo arsenal de guerra, que foi construida
em 1762. Foi mestreValentim quem inaugurou no pais a arte do metal fundido. Entre os anos de 1779 e 1783, fez as esculturas de
dois jacarés em bronze da fonte dos amores, localizada no Passeio Ptiblico. Em 1785, fez as esculturas da Ninfa Eco e do Cagador
Narciso, em chumbo com estanho, para o Jardim Botanico. Néo foi constatada, entretanto, nenhuma relagio entre o artifice e suas
obras com os Passos da Paixdo, do Carmo de Ouro Preto.

3 A escultura polimatérica é um tipo de criagdo composta por distintos materiais € a conjungdo de diferentes técnicas, em que o uso
da matéria por meio de simulacros tinha a fungao de enganar os olhos do espectador. Essa classificagio ¢ de origem italiana.
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DE QUITO A OURO PRETO: Usos e funcdes da mascarilla

Existem duas concepgdes dialogicas sobre os usos e fungdes das mascaras metalicas na Escola Quitenha de Imaginaria
do século XVII ao inicio do século XIX. A primeira, diz que a colocagio das mascaras foi um “atalho”, um meio mais curto
e rapido de abastecimento da demanda local e exportacdo de obras devocionais, com a fatura “em série” de pecas a partir
de um mesmo modelo e em grande quantidade. A outra, trata de sua utilizagdo ser vinculada a necessidade de um
acabamento refinado e brilhante da policromia, especialmente para os rostos das Virgens, tal qual uma porcelana, o que
era alcangado por meio desse tipo de material (Figura 5). Logo, o uso sistematico das mascaras em metal ndo foi somente
suprir uma demanda, mas uma forma de assegurar a duplicagdo perfeita de um modelo repleto de realismo e dramatismo.

Figura 5 - Santa nao identificada. Acervo do Museu de Arte Colonial de Quito, Equador.
Escultura em madeira e mascara de chumbo policromadas.

Fonte: Lia Sipatba Brusadin 05/10/2017.

Para conseguir a peca em chumbo fundido era feito um modelo em argila ou cera e a partir dele se fazia um contramolde
em madeira, barro, gesso ou areia. Assim, se obtinha o molde e o chumbo em estado liquido era vertido em temperatura
de 140 a200° (CONTRERAS-GUERRERO, 2017). Emrelagdo as cavidades oculares, era colocada uma protecgo, ou apds
o esfriamento do metal, aquela area era cortada para depois se agregar os olhos de vidro que eram fixados com cera da
Nicaragua (Figuras 6,7). Para maior aderéncia da policromia o metal era polido diversas vezes apresentando uma superficie
lisa e sem irregularidades o que também resultava nos remates brilhantes da carnacao.

Figura 6 - Imaculada Apocaliptica (mascara). Peca Figura 7: Imaculada Apocaliptica (corpo). Peca em processo
emprocesso de restauragdo, Quito, Equador. de restauragdo, Quito, Equador. Escultura em madeira
Chumbo e policromia. policromada.

Fonte: Sylvia Ortiz Batallas 31/12/2015. Fonte: Sylvia Ortiz Batalla 31/12/2015.
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Segundo relatos orais, os artifices passavam por cima da mascara de metal suco de alho, para depois aplicar a base de
preparacao (gesso aglutinado com cola animal ou um dleo secante) e as outras camadas da policromia. O alho proporcionava
uma maior aderéncia ao metal*, além de evitar a oxida¢do’. Ressalta-se que o uso do alho em pinturas ¢é antigo, foi
empregado em vernizes mordentes e ¢ mencionado em manuais dos séculos XV e XVII, do pintor italiano Cenino Cenini®
e do espanhol Francisco Pacheco’, contudo, ndo ha nenhuma pesquisa cientifica sobre isso.

A técnica contava, ainda, com outro artificio: para encaixar novamente a face de metal ao cranio de madeira, o escultor
usava cravos de forja como anodo de sacrificio. O metal de sacrificio ou anodo de sacrificio € qualquer metal utilizado em
uma estrutura submetida a ambientes oxidantes com o objetivo de ser oxidado no seu lugar. Esse metal deve possuir
menor poder de redug@o que o material utilizado na estrutura para ser sacrificado e protegé-la (o zinco ¢ 0 magnésio sdo
um dos metais mais empregados para isso). Isso fazia com que o metal da mascara ndo oxidasse mas, sim, os cravos de
metal empregados para fixa-la, favorecendo entdo, a conservagéo do suporte e da policromia.

Os Cristos da Paixao, do Carmo de Ouro Preto, tiveram as mascaras importadas, provavelmente dos reinos ultramarinos,
ja que nao foi enontrado, até o0 momento, nenhum precedente da técnica no pais. Descarta-se a importagdo de Quito,
pois ndo havia circuitos comerciais entre aquelas regides e o Brasil. Ademais, a representagao do rosto de Jesus tem uma
semelhanca maior com as esculturas ibéricas do que com o tipo quitenho. Diferentemente do que acontecia em Quito
que: “el uso sistematico de mascarillas de plomo y encarnadas — adaptadas a santos y virgenes, nifios o angeles, nunca
a Cristos” (KENNEDY-TROYA, 2016, p.89), o uso das mascaras para Cristos no Brasil estd mais préximo das imagens dos
Cristos do mencionado escultor espanhol Pedro de Lugo Albarracin, que empregou mascaras em metal e cabeleiras,
proporcionando  suas esculturas originalidade técnica e personalidade (HERRERA GARCIA; GILA MEDINA, 2018).

Figura 8 - Cristo Coroado de Espinhos. Escultura em madeira e mascara de chumbo policromadas (1,31 x 41 x 51 cm).
Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto, MG, Brasil.

Fonte: Lia Sipauba Brusadin 05/04/2013.

4 Dados cedidos pela Diretora do Museu de Arte Colonial de Quito, Ximena Carcelén, e pelo Diretor dos Museus da Casa de
Cultura Equatoriana, Marco Rosero, em 5/10/2017, durante a pesquisa in loco ao acervo dessas institui¢des.

* A maior vulnerabilidade dos metais ¢ a sua tendéncia a oxidagdo manifestada através da corrosdo, que é uma reagao a agua, sais,
acidos e amoOnia. A corrosdo € um processo irreversivel e é reconhecida pela descamagao ou pulveruléncia dos objetos metalicos.
No chumbo a corrosdo aparece por uma pulveruléncia branca (FRONER; SOUZA, 2008).

¢ “Chapter 153-The way to make another mordant with garlic, and where it is best to use it: There is another mordant which is
made in this way. Take clean garlics, one, two, or three pans full; pound them in a mortar; squeeze them in a piece of linen, two
or three times. Take this juice and grind it as firmly as possible with a little biacca and bole. Then collect it, put in a vase, cover
it and keep it, and the older it is, the better it is. Do not take small or young garlic, but half-grown ones. And when you wish to
use this mordant, put a little in a glazed vessel, with a little wine, and stir it thoroughly together with a suewer till it flows from
your brush in such manner as to be fit to work skilfully with (CENINIL 1999, p. 132-133).

"“De las encarnaciones de polimento de mate, y de los barnices: El aceite groso, se hace, possuindo una catidad de linaza en una
olla con unos ajos mondados y uma miga de pan con um poco de azarcon en polvo, se le da un hervor hasta que el pan y los
ajos se tuesten; se cuela despues de frio” (PACHECO, 1871, p. 80-81).
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No caso de Ouro Preto, o uso da cabeleira pode ter ocorrido pela falta de conhecimento em se fazer um cranio com
cabelos que encaixasse adequadamente as mascaras metalicas ou a busca de um grande realismo para as esculturas
utilizando cabelos naturais. Outra questdo ¢ o acabamento brilhante da policromia que ndo pode ser observado nos
Cristos do Carmo, quer pelo estado de conservacdo da pintura e repintura, quer pela hipétese de que o artifice que
pintou esse conjunto ndo possuia a destreza ou conhecimento técnico para tanto (Figura 8).

Por sua vez, o uso dessa técnica em série tinha a fungdo de representar um unico personagem iconografico, isto ¢,
Jesus Cristo, em diferentes momentos da sua Paixdo. O uso de uma mascara do mesmo molde era uma maneira de
apresentar de forma “verdadeira” e proxima ao real, tragos e expressdes da figura de Cristo para uma maior compreensao,
dos fiéis/espectadores, do universo dos impérios europeus modernos. Desse modo, supria as necessidades e as
demandas cotidianas daqueles que lidavam com as imagens.

CONSIDERACOES FINAIS

A utuilizagdo das mascaras feitas em metal e depois policromadas, foi mais um dos métodos setecentistas europeus
transplantados para as coldnias americanas, cujos artifices se inspiraram tanto na técnica quanto nos materiais,
adaptando-os. Com isso, foram estabelecidos circuitos comerciais de obras sacras mediante uma multiplicidade de
técnicas e materiais polivalentes. A imagem, especialmente a escultura, se transforma tantas e quantas vezes for a
demanda, e seus usuarios sentem uma dimensédo viva e extraordinaria ao aprecia-la. Conclui-se que o uso da técnica da
escultura em madeira, com mascara em metal policromado, associada a diferentes técnicas construtiva, vincula-se ao
artificio da engenhosidade das técnicas no universo dos impérios europeus modernos. Em vista disso, a fungo da
mascara era a duplica¢do de um modelo que deveria ser perfeito.

REFERENCIAS

CENNINI, Cenino. The Book of Art: a contemporary practical treatise on quattrocento painting. Translate from the Italian,
with notes on Medieval Art Methods by Christiana J. Herringham. London: George Allen, Ruskin House, 1999.

CONTRERAS-GUERRERO, Adrian. In ligno facta. Artes escultoricos de los siglos XVII y XVIII en Colombia. 2017. 619p.
Tese (Doutorado em Historia y Artes) — Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Granada, Granada, Espanha,
2017.

FRONER, Yacy-Ara; SOUZA, Luiz Antonio Cruz. Reconhecimento dos Materiais que compdem acervos. In: Topicos em
conservacgio preventiva 4. Belo Horizonte: LACICOR-EBA-UFMG, 2008.

HERRERA GARCIA, Francisco Javier; GILA MEDINA, Lazaro. Pedro de Lugo Albarracin y el desarollo del pleno barroco
neogranadina del siglo XVII. In: HERRERA GARCIA, Francisco Javier; GILA MEDINA, Lazaro (coord.). El Triunfo del
Barroco en la escultura andaluza e hispano americana. Granada: Universidad de Granada, 2018.

KENNEDY-TROYA, Alexandra. Elites y la Nacién em Obras: visualidad y arquitectura del Ecuador. Universidad de Cuenca,
2016.

PACHECO, Franchisco. Arte de la pintura, su antiguedad y grandezas. Describense los hombres eminentes que ha habido
en ella y sus preceptos; del dibujo y colorido; del pintor al tample y al 6leo: de la iluminacion y estofado, del pintar al fresco;
de las encarnaciones, del pulimento y de mate; del dorado, brunido y mate. Y ensefia el modo de pintar todas las pinturas
sagradas. Madrid: Libreria de D. Leon Pablo Villaverde, 1871.

188



IMAGEM BRASILEIRA, N°10, 2020
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RESUMO

Este estudo apresenta resultados parciais do projeto O acervo em marfim afro-luso-oriental no Brasil: pesquisa introdutoria
nos acervos de Minas Gerais, financiado pela FAPEMIG. As perguntas que guiam a investigagdo repousam em
questionamentos que partem do recorte cronoldgico e geografico das obras levantadas: qual a procedéncia dos objetos?
Qual a configuragio estética manifesta? E possivel identificar o uso do marfim como matéria-prima em oficinas locais? A
presenga de imaginaria e objetos em marfim no territorio foi recorrente entre os séculos XVIII e XIX, como produto
representativo da expansdo comercial que abarcou todo o Império Portugués. A dinamica de doutrina¢do dos povos
colonizados apoia-se nos processos de intercambio de materiais e té€cnicas, além da ressignificagdo simbolica de elementos
provenientes de diferentes culturas. Apos levantamento e estudo de crucifixos coletados do norte ao sul do Estado, esta
pesquisa admite como hipétese a confecgdo local dessa tipologia de objetos.

Palavras-chave: Marfins. Circulag@o. Estética. Materialidade. Autonomia produtiva.

IVORY RELIGIOUS ART: Hypotheses on ivory production workshops in northern Minas Gerais

ABSTRACT

This study presents partial results from The Afro-Luso-Oriental Ivory Collection project in Brazil: an introductory
research in the collections of Minas Gerais, funded by FAPEMIG. The questions that guide the investigation rest on
questions that start from the chronological and geographical outline of the works raised: what is the origin of the
objects? What is the aesthetic configuration manifest? Is it possible to identify the use of ivory as a raw material in local
workshops? The presence of imaginary and ivory objects in the territory was recurrent between the eighteenth and
nineteenth centuries, as a product representative of the commercial expansion that spanned the entire Portuguese
Empire. The dynamics of indoctrination of the colonized peoples are based on the processes of exchange of materials
and techniques, as well as the symbolic resignification of elements from different cultures. After survey and study
crucifixes collected from the north to the south of the state, this research assumes as hypothesis the local confection of
this typology of objects.

Keywords: Ivories. Circulation. Aesthetics. Materiality. Productive autonomy.

ARTE RELIGIOSO DE MARFIL: Hipotesis sobre talleres de produccion de marfil em el norte de
Minas Gerais

RESUMEN

Este estudio presenta resultados parciales del proyecto de Coleccion de Marfil Afro-Luso-Oriental en Brasil: una
investigacion introductoria en las colecciones de Minas Gerais, financiada por FAPEMIG. Las preguntas que guian la
investigacion descansan en preguntas que parten del esquema cronologico y geografico de los trabajos planteados:
(cual es el origen de los objetos? ;Cual es el manifiesto de configuracion estética? ; Es posible identificar el uso de marfil
como materia prima en talleres locales? La presencia de objetos imaginarios y de marfil en el territorio fue recurrente entre
los siglos X VIII y XIX, como producto representativo de la expansion comercial que abarco todo el Imperio portugués.
La dinamica del adoctrinamiento de los pueblos colonizados se basa en los procesos de intercambio de materiales y
técnicas, asi como en la resignificacion simbolica de elementos de diferentes culturas. Después de la encuesta y el
estudio de los crucifijos recogidos del norte al sur del estado, esta investigacion asume como hipdtesis la confeccion
local de esta tipologia de objetos.

Palabras clave: Marfil. Circulacion. Estética. Materialidade. Autonomia productiva.
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O CONTEXTO DE PRODUCAO, COMERCIO E DEVOCAO DA IMAGINARIA EM MARFIM NO
IMPERIO COLONIAL PORTUGUES NOS SECULOS XVII E XVIII

O estudo apresentado decorre de uma investigacdo inicial sobre a imaginaria sacra esculpida em marfim, presente
em acervos eclesidsticos e museus, em Minas Gerais. A partir de fontes imagéticas documentais primarias, a
pesquisa busca identificar — através de analises formais, estilisticas, técnico-construtivas, iconograficas e de
fontes escritas procedentes dos arquivos das institui¢des — a sua produgdo, circularidade, materialidade,
significacdo historica e cultural. Nesse contexto, observa-se uma lacuna na abordagem da imaginaria devocional
em marfim presente nas Minas, principalmente se levarmos em conta a presenca significativa desses objetos nas
colecdes acessadas.

O periodo histérico abordado nesta pesquisa compreende o contexto sob o qual os territorios estabelecidos nas
Indias, Ceildo, China, Jap3o, costa africana e Brasil pertenciam ao Império Colonial Portugués, sendo ele, portanto,
maior detentor e comerciante da matéria-prima e de produtos em marfim. Considerando a longa duragdo deste
Império, o recorte projetado para a regido de Minas Gerais envolve o periodo que abarca os séculos X VIII e XIX,
época de estabelecimento e consolidagdo dos centros urbanos a partir da concentragdo econémica decorrente da
exploragdo mineral. Ao processo de ocupagdo colonial se somou a doutrinagao religiosa dos povos colonizados,
através dos rituais da igreja crista, que incorporavam a longa tradi¢do da imaginaria devocional como um elemento
basilar do discurso persuasivo. Desta forma, o sistema de circulacdo de mercadorias procurou atender as demandas
da ideologia catélica tridentina, solicitando uma grande quantidade de imagens sacras para empreender o culto
devocional. Apesar dos canones formais, das iconografias, dos temas e dos principios estéticos europeus impostos
as representacdes, as imagens produzidas guardam em seu repertério a influéncia das culturas, das tradigdes
vivenciadas, rituais, técnicas, materiais e estética de seus locais de origem (TAVORA, 1973, P. XIII).

Assim, o recorte cronoldgico do projeto abrange o levantamento de obras presentes nos templos construidos no
inicio da ocupagdo da regido das Minas Gerais, se expandindo pelo periodo colonial, que corresponde ao
adensamento urbano com a criagdo das Vilas e Comarcas, considerando a institui¢do das irmandades ¢ ordens
terceiras. Nesse contexto, o afluxo de mao de obra na Capitania teve grande impulso com a intensifica¢do da
ocupagdo por grupos culturais diversos, desenvolvimento urbano e exploracdo aurifera, gerando ampla rede
comercial no territorio territorio (VASCONCELLOS, 1978, p.18), determinando um recorte geografico que abarca
os centros historicos mais significativos do periodo, ao longo da Estrada Real.

OBJETOS DE MARFIM NO COTIDIANO COLONIAL

Considerando a inexisténcia das fontes de matéria-prima em marfim em nosso ambiente natural, tal fato corrobora
o processo mercantil a partir de sua presenga nos acervos eclesidsticos e museais, provavelmente, procedentes
da metropole portuguesa e de suas coldnias.

Considerando esta circularidade no universo luso-afro-brasileiro, ¢ imprescindivel estabelecer as relagdes entre
as pecas catalogadas e outras obras escultoricas produzidas no territério das Minas, principalmente a partir da
habilidade dos artifices locais na producdo de esculturas, objetos e moveis de madeira. A similaridade entre as
imagens manufaturadas em ossos ¢ madeira pela mao de obra local com algumas imagens de marfim encontradas
possibilita o levantamento de algumas hipoteses — sustentadas pelas caracteristicas formais e estilisticas — que
considerem procedéncias distintas para além dos territorios luso-orientais, incluindo os territorios africanos, bem
como os brasileiros.

Utilizado em adornos, esculturas, objetos e incrustagdes de mobiliario, o marfim manteve, ao longo do tempo, sua
relevancia como um material nobre, inclusive na manufatura de imagens devocionais, uma das mais significativas
formas de expressdo artistica dos séculos XV a XIX. Suas fontes estdo nas presas e chifres de animais como
hipopo6tamos e rinocerontes, sendo as presas de elefantes as mais utilizadas. Em virtude de sua textura homogénea
e dada ao entalhe delicado, sua alvura, sua resisténcia e dimensdes, foi a mais valorizada, tornando-se rara a partir
do século XIX (SANTOS, 1993, p.16).

Lucila Santos (1993, p.16), nos coloca que, “a colora¢ao, a textura e o brilho do marfim variam em fun¢éo do animal
do qual a presa ¢ retirada, da sua datag@o e da sua origem geografica.” O marfim é um suporte que apresenta
excelente trabalhabilidade, textura e resisténcia, permitindo um grande nivel de detalhamento da ornamentagao,
utilizando no trabalho de entalhe a mesma tipologia instrumental de escultura em madeira, com formatagdo mais
delicada. O marfim esta entre os materiais escultoricos que mais definem o resultado alcangado na confecgéo das
pecas (SANTOS, 1993, p.24).

No catalogo de sua colegdo, Osvaldo Gil Matias nos apresenta duas categorias de marfins: “o asiatico, mais
denso, mais branco e mais dificil de polir; ¢ o africano, mais pesado (as presas sdo maiores), com textura mais
uniforme e o gréo mais fino.”(MATIAS, 2013, p.20). Com relagdo a estrutura quimica e fisica, as presas tém a
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mesma constitui¢do, independentes de sua espécie. O material ¢ composto de Fosfato de Magnésio e de Calcio,
Carbonato e Fluoreto de Calcio; sua estrutura dividida em cavidade pulpar, dentina, cimento e esmalte. Nas imagens
tridimensionais polidas, onde ha cortes transversais, ¢ possivel observar as linhas de formagao da dentina ao longo do
tempo, a exemplo de anéis de crescimento da madeira. Chamadas Linhas de Schreger, formam anéis de desenho angular
de 110°a 115°, no caso das presas de elefantes (CITES, 2015).

Em fungdo do aproveitamento da area mais solida das presas, as pecas se apresentam em menores dimensdes, sendo as
partes projetadas das esculturas — como bragos, perizonio, vestes movimentadas, peanhas e bases — manufaturadas em
blocos separados. Esta morfologia determina também a movimentagao caracteristica das imagens de vulto, de formato
arqueado, sua circularidade, acompanhando a configuragio da presa, podendo ser observada cavidade alveolar oca no
topo da cabeca das figuras. A policromia se apresenta em areas correspondentes aos cabelos, rosto, vestes, com
detalhes em douramento; ou mesmo, tingimento com infusdes naturais e corantes. Incrustagdes em pedras preciosas,
ouro e prata podem ser observadas (MATIAS, 2013, p. 20) (Figura 1).

Figura 1 - Cristo, Detalhes da técnica construtiva: encaixes dos bragos, perizonio e oco da cabega.
Museu do Diamante/Diamantina/MG

Fonte: Alexandre Costa e Danielle Cardoso. 01/02/2017.

A IMAGINARIA SACRA EM MARFIM NAS MINAS DOS SECULOS XVIII E XIX: Metodologia introdutsria.

O projeto O acervo em marfim afro-luso-oriental no Brasil: pesquisa introdutoria nos acervos de Minas Gerais, executado com
o financiamento da Fundag¢do de Amparo a Pesquisa do Estado de Minas Gerais (Fapemig), coordenado pela Prof*. Dr*. Yacy
Ara Froner, faz parte de um grupo de pesquisa ampliada que envolve a Universidade Federal de Minas Gerais, a Faculdade
de Letras da Universidade de Lisboa e a Wesleyan University\EUA.

Os procedimentos iniciaram- se em 2015, buscando documentagdo junto aos arquivos do Instituto do Patrimonio Histdrico
e Artistico Nacional (Iphan), Instituto Brasileiro de Museus (Ibram), e do Instituto Estadual do Patrimonio Historico e
artistico de Minas Gerais (Iepha/MG). No levantamento de dados dos acervos eclesiasticos, a partir do Inventario Nacional
de Bens Moveis e Integrados (INBMI) implantado pelo Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional, com apoio da
Fundac@o Vitae (1982-2002), foram encontrados 65 objetos em 37 igrejas e capelas de 20 localidades. As informagdes
levantadas no Guia dos Museus Brasileiros de 2006 e na Rede Nacional de Identificagdo de Museus (ReNIM) de 2017, do
Instituto Brasileiro de Museus (Ibram/MinC), ¢ no Inventario de Protegdo ao Acervo Cultural de Minas Gerais — I[pac/MG,
gerenciado pelo Iepha/Minas Gerais, permitiram identificar 236 objetos em 23 instituigdes de 13 localidades.

Para a organizagao do trabalho de campo, agdes simultaneas foram realizadas: a analise da ficha, a descricao do objeto e a
documentacao cientifica por imagem. Alexandre Costa e Danielle Cardoso (COSTA E CARDOSO, 2018) nos descrevem que
compreende documentacdo cientifica por imagem o registro fotografico e que, ao usar uma metodologia acurada de captura
daimagem do objeto, proporciona dados validos em relagdo a forma, dimensao, cor e detalhes dos objetos. Assim, procurou-
se estabelecer uma padronizago nos procedimentos fotograficos realizados. Foram utilizadas técnicas de fotografia sob Luz
Visivel (LEAO, 2015), cujos fundamentos principais so: uso de cimera fotografica profissional com configuracio necessaria
a gerar melhor qualidade de imagem; objetivas de alta qualidade 6tica e adequada distancia focal, para ndo gerar distor¢oes
ou perda de nitidez nas imagens; fontes de iluminagéo para uso fotografico com alto IRC (indice de Reprodugio de Cores,
cujo valor maximo ¢ 100%), posicionadas de forma a iluminar uniformemente os objetos; cartelas de referéncia cromética para
0s ajustes necessarios durante o processamento das imagens (ROSADO e GONCALVES, 2015).

Foram utilizados computadores de alto desempenho com programas especificos para tratamento de imagens, como
Adobe®Photoshop® e seus aplicativos. Tais critérios permitiram obter a maior fidelidade possivel das imagens geradas em
relagdo aos objetos fotografados em suas caracteristicas intrinsecas, bem como identificar as técnicas construtivas, o estado
de conservagdo para futuro diagndstico, possiveis marcas de ferramentas e a presenca ou ndo das Linhas de Schreger,
fundamentais na autenticagdo do marfim.
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Considerando a associa¢do das duas ferramentas metodoldgicas — a analise dos inventarios e os dados fotograficos
observou-se que muitas informagdes constantes nos registros ndo correspondiam aos dados levantados, estavam
defasadas ou incompletas. Existem muitas questoes em aberto, sobretudo com relagdo a origem e procedéncia das obras,
uma vez que parte das fichas, catalogos, inventarios e demais registros se mostraram carentes de fontes de informagao.
Soma-se aos questionamentos, o fato desses objetos pertencerem a uma abrangente rede de circulagdo de mercadorias,
cujas camadas de migragdo entre locais e detentores dos bens, nem sempre ficam registradas.

De forma genérica, o indicativo indo-portugués ou sino-portugués de objetos de marfim € repetido continuamente nas
fichas catalograficas, sem documentacdo comprobatdria ou informagdo em relagdo as origens dos dados. Ao se utilizar
recorrentemente estas classificacdes, as demais potencialidades dos objetos sdo desconsideradas, como a probabilidade
de que estes tenham como origem regides do continente africano, também produtoras de objetos de marfim; ou a
possibilidade da existéncia de oficinas locais.

CRISTOS CRUCIFICADOS: hipéteses sobre oficinas locais

Neste estudo, uma das questdes basilares foi a hipotese de que objetos contam histérias e nos trazem indagagoes,
cabendo ao pesquisador identificar as formas de percebé-los. Entre os objetos religiosos de marfim encontrados, a
grande maioria era de Cristos crucificados, num total de 47 obras. Destas, chamaram a atenc¢do por sua morfologia, as
pecas com procedéncia da regido de Minas Novas, no norte de Minas Gerais. Na busca de apreensao das tendéncias
formais de cada peca estudada, foi possivel identificar as expressdes singulares destas. Através de analises associativas
entre a Historia da Arte e a Historia da Arte Técnica, os estudos estilisticos, formais, iconograficos e da tecnologia de
construgdo dessas pegas — como encaixes de blocos, policromias, marcas de ferramentas — através da percepgdo de
caracteristicas comuns, foi possivel a gerag@o de hipotese da presenca de uma manufatura local.

A imaginaria produzida pela escola mineira tem como caracteristica a auséncia de normativas académicas de proporgao,
equilibrio e movimento; adaptando e, muitas vezes, sobrepondo elementos representativos. As referéncias iconograficas
sdo mantidas, mas com uma autonomia criativa marcante na composicao das formas; a precedéncia ¢ dada pela identificagdo
da imagem, fator imprescindivel a adoraco. A adaptag@o aos meios e disponibilidade dos materiais no ambiente vivenciado
¢ outro elemento de originalidade; podendo oferecer subsidios ao entendimento da origem das obras estudadas, servir
como um indicativo das areas de produgdo, sua circularidade (NEMER, 2008, p. 21).

José Nemer (2008), nos relata como o ambiente e a formacdo da sociedade nas Minas influenciou a expressao da
imaginaria religiosa, apesar dos canones e estatutos estabelecidos pelo dominio da ideologia contrarreformista. As
obras de carater mais erudito, trazidas pelos portugueses no inicio da ocupagdo do territdrio ou produzidas aqui por
artifices europeus, se somou uma manufatura de imaginaria de cunho popular, carregada de inventividade e desembaragada
dos cénones tradicionais, representativa da maior parcela da populacdo, de origem simples e proveniente de culturas
diversas, mais proxima dos anseios e religiosidade dessa parcela da sociedade.

A miscigenagdo — humana e cultural — distinguiu a construg@o da sociedade na Capitania das Minas, incorporando a
cultura local influéncias advindas dos diversos segmentos presentes. Os processos de evangelizacdo, de aculturamento
e submissdo ndo foram totalmente suficientes em dissipar os aspectos mais enraizados tradicionalmente, como a
religiosidade, os cultos, a expressio das crengas, principalmente no ambito mais intimo. E em meio a este lugar que a
imagindria popular encontra sua maior expressividade e, mais originalmente, na regido das Minas. Estarica diversidade
de devogoes se reflete nas obras produzidas, solugdes estéticas e formais observadas, valores transmitidos pela produgao
da imaginaria religiosa popular (NEMER, 2008, P.26)

O Ceristo crucificado é o simbolo mais representativo da Igreja Catdlica. As encenagdes da Paixdo e Morte do Cristo
forambastante difundidas ao longo do periodo barroco, com numerosas imagens em marfim compondo conjuntos
narrativos. Adalgisa Arantes nos coloca que, de acordo com as Constitui¢des Primeiras da Bahia, os crucifixos deveriam
ser postados em cada mesa de altar nos templos (CAMPOS, 2015, p.2). A presenga em oratorios domésticos era também
recorrente. Sua representacdo ja era assimilada entre os povos africanos evangelizados como Nkangi Kiduti, considerado
um objeto dotado de poderes miticos (MELLO, 2001, P.171-188).

Entre os crucifixos estudados, varios apresentam alteracdo no canone dimensional, com o encurtamento da propor¢ao
do corpo em relagdo ao modelo aritmético classico de conformacao de 6,5 a 7 cabecgas de Policleto. Tal sistema permite
que a elaboracdo da imagem seja realizada sem que seus tragos sejam deformados, adotando um modelo referencial
constante e proporcional (FRONER. 2018, p.217).Além disso, caracteristicas especificas da imaginaria mineira e uma
documentacao que aponta o norte de Minas Gerais como area de procedéncia — regido préxima dos portos da Bahia, de
onde se tem documentos registrados no Conselho Ultramarino sobre o comércio implementado e manifesto de apreensao
de carga de 1243 presas de elefantes, datado de 1723 (LUZIO, 2018, p. 30), apontando a chegada do marfim in natura —
permitem a elaboracdo de hipoteses em torno da existéncia de mao de obra capaz de produzir esta tipologia de objeto na
regido, considerando, inclusive, a proximidade entre a técnica produtiva de esculturas em madeira e a técnica de manufatura
de esculturas em marfim. Douramentos e policromias equivalentes também podem ser observadas.
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Figura 2: Cristo Crucificado. Museu do Ouro. Figura 3: Cristo Crucificado. Museu Regional
Sabard/MG. Sdo Jodo Del Rei/MG.

Fonte: Alexandre Costa. 06/02/2017. Fonte: Danieﬂe Cardoso. 15/02/2017.

Figura 4: Cristo Crucificado. Museu do Diamante/
Diamantina/MG.
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Figura 7: Cristo Crucificado. Igreja Matriz de

Figura 5: Cristo Crucificado. Igreja Matriz de
Sao Francisco de Assis/Minas Novas/MG.

Sao Francisco de Assis/Minas Novas/MG.

2: Alexandre Costa e

2 Cardoso. 01/02/2017. o m———————
I
/. N

Fonte: Claudio Nadalin. 08/03/2018. Fonte: Claudio Nadalin. 08/03/2018.
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Assim, dentre as imagens levantadas, cinco imagens de Cristo para crucifixo chamaram a atengao: a primeira pertencente
ao Museu do Ouro de Sabara (Figura 2); a segunda do Museu Regional de Sdo Jodo Del-Rei (Figura 3); a terceira do
Museu do Diamante, em Diamantina (Figura 4); a quarta e a quinta de igrejas de Minas Novas (Figuras 5 e 6). O que
diferencia estas esculturas das demais € o tratamento anatomico do corpo, que cria uma composi¢ao desproporcional na
figura humana. Se comparados a uma configuragao classica (Figura 7), as diferengas proporcionais sdo marcantes.

Nos Cristos estudados, a propor¢do do corpo em relagdo a cabega provoca um achatamento ou encurtamento da
anatomia, variando de 5 a 5,5 cabegas. Tal configuracdo remete a uma hipdtese que ainda requer aprofundamento: seriam
estas pecas produzidas em oficinas mineiras, considerando as analises de Nemer (2008) sobre a estética regional?
Repetem-se nessas pegas o esquematismo estético, robusto e simplificado a partir da representagio
abstrata do relevo; o tratamento curvilineo acompanhando a morfologia da presa ¢ comum tanto nas
pecas de proporgdes classicas quanto nas pecas de propor¢do autoral, no entanto, o corpo dessas
esculturas geram uma proje¢do maior do dorso e do rosto de Cristo. O tratamento do cabelo, da barba
¢ do bigode também parecem mais trabalhados nessas imagens (FRONER, 2018, p.2018).
A partir de informagdes de procedéncia registradas em distintas fichas de inventario — do Museu de Santana, de
Tiradentes ao Museu do Diamante, em Diamantina —, acredita-se que houve uma oficina na regido de Minas Novas,
localizada mais ao norte do Estado. A circulagdo da matéria-prima na regido Norte de Minas Gerais explicaria a produg@o
local de diversos objetos, desde artefatos de uso cotidiano, até imagens devocionais com caracteristicas estéticas da
imaginaria mineira.

CONSIDERACOES FINAIS

A escola escultorica mineira, marcada pelo ndo seguimento das regras académicas de propor¢ao, equilibrio e movimento
espacial; pela reinterpretacdo dos sistemas iconograficos, algumas vezes sobrepostos; pela forma angulosa e estilizada
dos volumes e por uma constitui¢do anatomica e fisiondmica marcante produziram uma visualidade criativa e autoral,
cuja relagdo entre o popular e o erudito ndo ¢ dicotomica, mas complementar. O vocabulario visual desenvolveu uma
base estrutural propria, incorporando distintos esquemas representativos, desde outras colonias portuguesas até as
matrizes europeias. Cabe ressaltar que a maior parte dos escravos africanos encaminhados a regido de mineragao era
procedente das regides da Costa da Mina e do Reino do Congo, trazendo consigo o repertdrio estético que serd
inevitavelmente assimilado (TRINDADE, 1988).

Analisadas apenas por meio dos estudos de propor¢des, as imagens apresentadas demandam exames laboratoriais mais
elaborados, com o intuito de comprovar as questdes postas. Além disso, outras imagens levantadas na pesquisa
possibilitam analise similar.
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ESTUDO DE CASO PARA TOMADAS DE DECISOES NO RESTAURO DE UMA
ESCULTURA SACRAMUSEAL

Claudia Guanais!
Isis Fofano Gama ?

RESUMO

A presente comunicagdo trata das decisdes tomadas nas intervengdes realizadas em uma escultura sacra, em madeira
dourada e policromada, no atelié de restauro do Museu de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia. Este estudo
resultou no trabalho de conclusdo de curso de uma aluna graduanda da Escola de Belas Artes da UFBA. Foram
realizados exames globais, revisdo bibliografica, discussdes com profissionais da area, pesquisas documentais, estudos
iconograficos e da técnica construtiva, como também andlise do estado de conservagdo. Identificou-se que, além dos
danos irreversiveis causados por uma remog¢ao mecanica de pinturas sobrepostas, a imagem apresentava olhos pintados,
apesar do corte longitudinal na face, tipico para a colocagdo dos olhos de vidro. Outro problema referia-se a méao
esquerda, pois era visivel tratar-se de uma protese, comparado com a méo direita. Tratando-se de uma peca museal, as
intervengdes respeitaram a historicidade da obra, porém, outros aspectos interferiram na restauragdo realizada.
Palavra-chave: Restauracdo. Escultura dourada e policromada. Reintegracdo. Intervengdes, Arte Sacra.

CASE STUDY FOR THE DECISION-MAKING IN THE RESTORATION OF A SACRED
MUSEUM SCULPTURE

ABSTRACT

This Communication addresses the decisions of the interventions that had been made on a sacred sculpture, of gilded
and polychrome wood, in the Restoration Studio of the Museum of Sacred Art of the Federal University of Bahia. This
study resulted in the final graduation work of a graduate student of the UFBA School of Fine Arts. Global examinations
were performed, bibliographic review, discussions with professionals from the field, desk research, iconographic studies
and constructive techniques, as well as the analysis of their conservation status. In addition to the irreversible damages
caused by the mechanical removal of overlapping paintings, the image had painted eyes, despite the longitudinal cut on
it’s face, typical for the placement of glass eyes. Another problem was referring to the left hand, since it was visible that
it was a prosthesis compared to the right hand. Being a museal piece, the interventions respected the historicity of the
work, other aspects interfered with the restoration performed.

Keyword: Restoration. Gilded and polychrome sculpture. Reintegration. Reintegration. Sacred Art.

ESTUDIO DE CASO PARA TOMADAS DE DECISIONES EN LA RESTAURACION DE UNA
ESCULTURA SAGRADAMUSEAL

RESUMEN

La presente comunicacion trata de las decisiones tomadas en las intervenciones hechas en una escultura sagrada, en
madera dorada y policromada, en el taller de restauracion del Museo de Arte Sagrado de la Universidad Federal de Bahia.
Este estudio resulto en el trabajo final de grado de una alumna graduanda de la Escuela de Bellas Artes da UFBA. Fueron
realizados examines globales, revision bibliografica, discusiones con profesionales del area, investigaciones
documentales, estudios iconograficos e de la técnica constructiva, como también analisis del estado de conservacion.
Se identificod que, ademas de los dafios irrevocables causados por una remocion mecanicas de capas pinturas superpuestas,
la escultura tenia ojos de pintados, mismo con el corte longitudinal en la cara, tipico para que se poner ojos de cristal.
Otro problema se refiere a la mano izquierda, pues visiblemente se trataba de una protesis, comparada a la mano derecha.
Se tratando de una obra museal las ntervenciones respetaron la historicidad, pero, otras cuestiones intervinieron en la
restauracion realizada.

Palabra clave: Restauracion. Escultura dorada y policromada. Reintegracion. Intervenciones. Arte Sagrado.

! Restauradora do Museu de Arte Sacra/UFBA. Mestre em Artes Visuais. E-mail: claudia.guanais@ufba.br
2 Graduanda em Bacharelado de Conservacdo e Restauracdo de Bens Culturais Moveis — UFPEL
E-mail: isis.fofano@gmail.com
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A escultura dourada e policromada, representando a imagem de Sao Jodo de Deus, foi adquirida pelo Museu de Arte
Sacra da Universidade Federal da Bahia (MAS/UFBA) em 03 de maio de 1965. Com procedéncia do Rio de Janeiro, a
referida imagem pertencia ao Sr. Franz Wirtner.

A obra em estudo, com 69 cm de altura, veste o habito agostiniano (tiinica, escapulario e capuz preto € o ter¢o preso a
cintura), concedido aos Irmaos de Jodo de Deus pelo papa Pio V no ano de 1572 na bula Licet ex debito. Segundo a
descri¢do no catdlogo do MAS/UFBA, de 1987,
Veste o habito de sua congregagao, amarrotado, de mangas largas e arregacadas, a mao direita levantando
o escapulario, pronto para o trabalho caridoso e incessante. A policromia original esgrafiada em preto
sobre fundo dourado foi repintada também de preto, estando hoje aparente em alguns pontos, como no

capuz e na parte de tras do habito. Tinha aqui um crucifixo na mao esquerda, um de seus atributos.
(MAS/UFBA, 1987, p. 108).

Figura 1 - Sdo Jodo de Deus, escultura antes do restauro.
Museu de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia (MAS/UFBA), 69cm de altura.
Procedéncia, Rio de Janeiro.

Fonte: — one: Claudia Guanais, 2015.

A escultura (figura 1) tem canone de seis cabegas, com propor¢do anatdmica, revelando maestria do escultor. A obra
apresenta-se em contraposto, apoiada na perna esquerda. Apresenta um panejamento com talha elaborada, gerando
cinco diagonais, direcionando o olhar do observador para o ter¢o atado ao cinto. O contorno da borda do escapulario
reforca a leitura descendente, havendo também uma diagonal que parte do ombro esquerdo e serpenteia o limite do
escapulario que ascende através do drapeado existente. Na parte posterior, a obra apresenta uma escultura simplificada,
onde apenas o capuz apresenta uma escultura mais elaborada. Apesar do corte longitudinal aparente na face, a imagem
possui olhos pintados. Nao ha documentos sobre o periodo que a obra foi executada, porém através da analise estilistica,
na documentagdo do MAS/UFBA consta como “Escultura do século XVIII”.

Quando se iniciou a pesquisa para uma intervenc¢do na obra, identificou-se uma ficha de diagnostico de 1988, onde
recomendava o seguinte tratamento: “Remocao de repinturas, colagem da ponta do sapato, colagem da mao esquerda”.
O catalogo de 1987, traz a seguinte informagdo: “A peca esta em restaurag@o: sob a camada de repintura, em tons de
negro ¢ cinza, vemos a policromia original, esgrafiada sobre fundo dourado, com decoragéo fitomorfa” (MAS/UFBA,
1987). Em um outro texto do catalogo do MAS/UFBA de 2004 ha a seguinte descri¢do: «Sapatos pretos, com o direito a
frente tendo a ponta mutilada. A policromia original, esgrafiada em preto, estando hoje, aparente em alguns pontos,
principalmente no capuz e parte de traz do habito. Na cabeca, profunda rachadura dividindo o cranio. Faltam o crucifixo
¢ a ponta do sapato».

Nao consta nos arquivos do Museu o periodo que foi colada a prétese da mao esquerda. Sob a orientacdo do entdo
coordenador do setor, restaurador Dr. Jodo Dannemann, anterior a 2007, apenas confeccionou-se a protese da extremidade
do sapato direito e confeccionou-se uma nova base em cedro para a estabilizacdo da obra.

Narestaurag@o de 2015, foram realizados alguns exames para um melhor conhecimento da obra. Neste periodo, a aluna
da Escola de Belas Artes da UFBA, Isis Fofano, estagiaria do setor, solicitou que o Trabalho de Conclusao de Curso
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fosse o estudo da obra sob a orientagdo da Coordenadora do setor, Claudia Guanais, o que muito ajudou para uma
melhor compreensdo e tomadas de decisdes.

O primeiro exame foi a radiografia com raio X3, realizada em parceria com o COT (Clinica Ortopédica e Traumatoldgica)
Identificou-se que a obra foi esculpida em trés blocos de madeira, além das préteses realizadas posteriormente (mao
esquerda, extremidade do sapato direito e base). A motivagdo para a realizagdo deste exame, deu-se em funcdo da
existéncia do corte longitudinal na face, técnica que caracteriza a colocagao de olhos de vidro, o que contrariava a
existéncia dos olhos de gesso existentes na imagem. Através do raio X foram encontados, além de pequenos cravos e
grampos, duas esferas em tamanho e densidade caracteristicos dos olhos de vidro (figura 2). Acredita-se que em um
determinado momento da sua existéncia, os olhos se deslocaram e enxertaram gesso, fazendo a pintura sobre o
mesmo.Realizou-se também a retirada de amostra da madeira para analise no Instituto de Pesquisa Tecnolégica (IPT).
Segundo o laudo, «Trata-se de um cedro (nome cientifico Cedrela sp., familia Meliaceae). No Brasil, ha trés espécies
dessa arvore duas das quais ocorrem por todo o pais € no norte da América do Sul e pela América Central (Cedrela fissilis
e Cedrela odorata).»

Figura 2 - Antes do restauro. Exame de Raio X da cabega da escultura.

Fonte: Clinica Ortopédica e Traumatologica. Salvador, 2015.

A complexidade maior para este restauro deu-se em relagéo a policromia. Constatou-se a existéncia de uma pintura
primeira bastante simplificada, ¢ uma segunda pintura com esgrafitos ¢ pintura a pincel. A qualidade desta segunda
pintura ¢é inegavel diante do dominio do policromador, respeitando as técnicas tradicionais do douramento, esgrafito
pintura a pincel, tendo como motivos, padroes fitomorfos, geométricos e estrelas. Porém, ndo se tem registro em qual
momento da historia da obra, cobriram este rico estofado com uma base de preparacdo cinza e uma camada de tinta preta
(Figura 3). Nao foi possivel realizar exames para a identificagdo dos materiais destas camadas de pinturas.

Figura 3 - Esquema do estudo estratigrafico realizado no panejamento.
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Fonte: Claudia Guanais, 2018.

¥ “Em esculturas em madeira policromada, pode indicar lacunas existentes, blocos de madeira que ompdem o suporte, se a talha
foi ocada ou ndo, pregos, cravos, etc.” (GOMEZ, M?* Luiza, 2008, p. 178)
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Em épocas passadas tentou-se realizar a remogdo mecanica destas camadas sobrepostas ao estofado, o que gerou
danos irreversiveis aos ornamentos e na folha metalica dourada, principalmente no escapulario, entretanto, ndo
encontramos documentos em que periodo foi realizada esta remocao. (Figura 4). Com exames de fluorescéncia induzidas
por radiagdo ultravioleta?, identificamos os fragmentos das camadas sobrepostas, o que auxiliou na tomada de decisdo
sobre a retirada dos mesmos. O fato de cada material adquirir uma cor especifica de acordo com sua natureza, auxiliou
nos procedimentos técnicos da remogdo dos fragmentos sobrepostos, utilizando solventes especificos sem agredir os
ornamentos sobre a folha metalica.

Figura 4 -- Danos causados no esgrafito e por remog¢des anteriores inadequadas.

Fonte: Claudia Guanais, 2015.

Realizou-se também a remog¢do dos nivelamentos aparentes (também realizados anteriormente) nas lacunas de
profundidade. Somente apds a remocao destes nivelamentos é que se pode identificar a existéncia da primeira pintura.
Como j4 foi dito, trata-se de uma pintura simples, preta, com fragmentos de douramento nas bordas do capuz, escapulario,
mangas ¢ barra da tinica. Na carnacdo, através de janelas espontaneas e de exame com radiagdo UV, identificaram-se
cinco camadas de pinturas sobrepostas na face, quatro camadas sobrepostas na mio direita ¢ apenas uma camada na
mao esquerda (protese) que ndo condizia com a carnagdo da imagem.

Apos a realizagdo dos exames citados acima, dos estudos iconograficos, da revisdo bibliografica, iniciaram-se as
discussdes sobre a proposta de tratamento da referida imagem. Tratando-se de uma obra museal, até onde poderiamos
avangar? As intervengdes anteriores substituiram os olhos de vidro por olhos pintados, a protese da mao esquerda nido
condizia com a anatomia da mao direita e a remoc¢ao desastrosa de pinturas sobrepostas danificaram as ornamentacde e
a folha metalica dourada.

Com a certeza da existéncia dos olhos de vidro, detectados pelo exame de raio X, optou-se pelo descolamento da face.
Como nfo apresentava muita resisténcia, este descolamento se deu de forma mecanica com a utilizagdo de espatulas
odontologicas e bisturi. Ap6s o descolamento, observou-se que a cavidade para a colocacdo dos olhos estava totalmente
preenchida com gesso, ¢ logo na superficie, parte dos olhos de vidro estava aparente. Os dois olhos estavam em perfeito
estado de conservacdo, necessitando apenas de uma limpeza para remover os resquicios de gesso que estavam agregados
(Figura 5). Apo6s a limpeza, os olhos foram recolocados utilizando na parte interna da face a cera de abelha aquecida
(Figura 6). Era comum a utilizag@o do breu na fixag@o dos olhos pela parte interna.

O estudo iconografico auxiliou na real posicdo uma vez que o olhar estava direcionado para a mao esquerda, que
originalmente segurava o crucifixo. A face foi novamente fixada a cabega, tendo agora os olhos de vidro, como a obra
fora concebida.

4 “Descoberto pelo americano Robert Wiliams Wood em 1913, encontram-se situados entre as radiagdes luminosas e os raios X.
Sua longitude de onda encontra-se acima da regido visivel. [...] Tém a propriedade de excitar a fluorescéncia visivel de alguns de
seus materiais construtivos, em fungdo da natureza quimica destes [...] Determinadas substancias apresentam fluorescéncia visivel,
ao serem excitadas por meio da radiagdo UV. Quando isso ocorre, ainda que a radiagao UV seja invisivel, é produzido um
fendmeno visivel, que permite olhar a olho nu a imagem pela citada fluorescéncia de alguns compostos presentes na superficie do
objeto examinado. (GOMEZ, M? Luiza, 2008, p. 169).
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Figuras 5 e 6 - Retirada e recolocagéodos olhos de vidro.

.= T =
Fonte: Claudia Guanais, 2016. Fonte: Claudia Guanais, 2016.

A segunda questao discutida deu-se em relagdo a substituicdo da méo esquerda. Tratando-se de uma peca museal e em
respeito a historicidade da obra, seria correto a sua substitui¢do? Deveria retird-la, assumindo a sua auséncia, ou
confeccionar uma nova protese com uma fatura condizente com a méo direita? Com o intuito de respeitar o “pathos™ da
obra, optamos por uma nova protese como também a confeccao do atributo, porém deixando na madeira aparente. O
estudo anatomico da mao direita foi realizado, para que as proporc¢des fossem respeitadas.

A terceira e ultima questdo deu-se em relagdo a policromia. Apos a remog¢do quimica dos fragmentos sobrepostos ao
estofamento, observou-se que a pintura estava integra, com leituras dos esgrafitos e dos barrados fitomorfos. Qual
seria, portanto, o tratamento adequado para a area do escapulario que tinha sofrido danos em remocgdes anteriores?
Ainda que tivesse uma grande area de perda da policromia em suas vestes (superior a 50%), optou-se pela realizagdo da
reintegragdo cromatica, reconstituindo os padrdes que puderam ser identificados por marcas dos esgrafitos na folha
metalica dourada. Nas areas das lacunas de profundidade, os motivos foram reintegrados com base nos remanescentes,
ja que, em todo panejamento, se repetiam de maneira sequencial. A reintegraggo foi feita com trés métodos diferentes.Para
a carnagio, cabelos e base utilizou-se o pontilhismo, introduzido na conservagao e restauracio em 1972 (BAILAO,
2015), por adaptar-se bem aos diferentes tamanhos e formatos das lacunas existentes.

A solugdo encontrada para a parte das vestimentas seguiu em outra dire¢do. Quando ha a presenca de folhas metalicas
a reintegracdo cromatica passa a ser um desafio maior ainda, pois, estes materiais possuem caracteristicas estéticas
diferentes de uma superficie preenchida com tinta, devido ao brilho e reflexo que possuem. Como alternativa para a
reintegragdo da folha de ouro utilizou-se, como principio, a selecdo de efeito do ouro sugerida por Ornella Casazza (2007)
em [/ Restauro Pittorico, onde a autora desenvolve uma metodologia utilizando tragos nas cores amarelo, vermelho e
verde para a obtencao da vibragdo cromatica do ouro. Porém, no caso da reintegragdo cromatica em questao, foi utilizada
tinta dourada ao invés da amarela com intuito de aproximar-se mais da estética do ouro, utilizando um material de

natureza distinta e de facil reversibilidade (Figura 7).

O terceiro método utilizado na reintegracio da escultura foi o mimético, que, Gilberte Emile-Male (apud BAILAO, 2015,
p- 20) “considera que quando realizada com respeito pelo original, isto ¢, circunscrita a lacuna, e com utilizagdo de
materiais distintos e reversiveis, ¢ uma solugdo versatil por se adaptar a qualquer estilo de pintura”. A reintegracao
mimética foi utilizada para as partes em preto da obra. Por se tratar de areas de cor lisa, ainda se tratando da reintegragao
mimeética Baildo (2015) diz que “trata-se de uma técnica vantajosa, por questdes estéticas e de interpretagdo da obra, para
pinturas de pequeno formato e de textura lisa”. Provavelmente, outro tratamento de superficie nas areas dessa cor
causaria uma interrupcao da leitura, podendo até, as areas de perdas ganharem destaque ao invés da escultura em si,
fazendo, talvez, a reintegracdo cromatica nessas areas perder o sentido, «Partindo da definigdo da reintegragdo cromatica
como o restabelecimento da integridade pictdrica da obra de arte, compreende-se que essa integridade acontece quando
uma obra pode ser apreciada por seus espectadores (NEVES, 2013, p. 16).»

A decisdo tomada, a de reconstru¢do mimética, levou em consideracao a leitura iconografica, pois caso ndo se completasse
os esgrafitos do panejamento, criaria uma distor¢do no habito da Ordem dos Agostinianos.

* Qualidade no escrever, no falar, no musicar ou na representagao artistica que estimula o sentimento de piedade ou a tristeza;
poder de tocar o sentimento da melancolia ou o da ternura; carater ou influéncia tocante ou patética.
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CONSERVACAO-RESTAURACAO PARA QUEM? Amanda C. A. Cordeiro, M. Regina E. Quites, Karine C. Carvalho

CONSERVACAO-RESTAURACAO PARA QUEM? Metodologia de inclusio de valores
socioculturais na preservacao de bens culturais

CONSERVATION AND RESTORATION FOR WHOM? Methology of sociocultural values inclusion
in proposal of cultural heritage preservation

CONSERVACION Y RESTAURACION PARA QUIEN? Metodoloia de inclusién de valores
socioculturales en la preservacion de bienes culturales

Amanda C. A. Cordeiro
Maria Regina Emery Quites *
Karine Cassia de Melo Carvalho 3

As decisdes tomadas pelo conservador-restaurador no processo de intervengdo estdo longe de serem neutras ja que
ndo sdo somente de ordem técnica, mas ideologica, e t€ém impacto ndo s6 na matéria da obra, mas também na forma como
esta ¢ interpretada/reconhecida. Desse modo, a conservagdo do patrimonio é compreendida como uma atividade que
trabalha com os resultados da interagdo entre objetos e seres humanos, sendo, por esse motivo, impossivel protegé-lo
sem fazer referéncia a sociedade.

Os valores atribuidos a um determinado bem cultural sdo construidos a partir da sua relagdo com as pessoas € o
contexto, confirmando o destaque do papel desempenhado pelo componente social, ja que os objetos s6 ganham
importancia porque pessoas atribuem valores e fungdes e eles. Assim, os significados relativos a um dado bem cultural
adquirem relevancia na justificativa da necessidade de preserva-lo.

Para identificar e medir os valores sociais, o conservador-restaurador deve partir de uma questdo crucial: Para quem se
faz a conservagdo-restauracdo do patrimonio? Sem divida restauramos para as pessoas e nao para os objetos em si
(VINAS, 2003, p. 176) e, nesse sentido, compartilhar discussdes com pessoas leigas em conservagio-restauragio nio
afasta uma proposta de preservagdo de seu carater cientifico. Pelo contrario, a enriquece, sobretudo se considerarmos
que contemplar tais discussdes, aliadas aos conhecimentos de carater tedrico/cientifico dos profissionais da area,
aumenta as chances de preservar a integridade da obra que ¢ constituida de valores intrinsecos e daqueles externos a
sua matéria (valores socialmente construidos).

Ainda, a identificagdo e analise dos valores socioculturais de um bem torna-se uma tarefa repleta de dificuldades
advindas da diversidade de tipologias que eles assumem, pois podem mudar ao longo do tempo e ademais serem
moldados por fatores contextuais. E fato também que, por vezes, estes conceitos se complementam ou sdo antagdnicos
entre si ou com os principios éticos da profissao.

Como estabelecer uma metodologia de interveng@o que contemple os aspectos anteriormente abordados? Inicialmente
faz-se necessario analisar o objeto, de que maneira ele ¢ usado, quando, onde e por quem. Nesse contexto, a fungio
social da obra ndo é determinada unilateralmente pelo conservador-restaurador a partir da simples categorizagdo da peca
dentro do ambito devocional, museal ou particular, tratando-se, melhor dito, de uma analise construida a partir de
classificagdes dadas a este objeto pelas pessoas que fazem uso direto dele (APPELBAUM, 2007, p. 3).A segunda etapa
baseia-se em realizar o mapeamento dos grupos de interesses vinculados a obra. Esses grupos podem apresentar tanto
constitui¢do quanto interesses variados (MASON, 2002, p. 8), os quais sdo de ordem privada ou publica. A partir desse
mapeamento, faz-se necessario o reconhecimento e a correlagdo dos valores socioculturais atribuidos ao objeto
considerando cada um desses agrupamentos. Ademais, deve-se levar em conta a existéncia/inexisténcia de divergéncias
de interesses dentro de uma mesma coletividade

! Professora do Curso de Graduagéo em Conservagao e Restauragdo de Bens Culturais Moveis / Universidade Federal de Minas
Gerais. E-mail: amanda. alves.cordeiro@gmail.com

2 Professora do Programa de P6s-Graduagdo em Artes da Escola de Belas Artes/Universidade Federal de Minas Gerais. E-mail:
mariareginaemery(@yahoo.com.br

3 Estudante de Graduagdo do Curso de Conservagio ¢ Restaura¢do de Bens Culturais Mdveis/Universidade Federal de Minas
Gerais.E-mail: karine.cmc@hotmail.com
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Figura 1 - Fluxograma sintetizando a metodologia para tomada de decisdo em processos interventivos
com a incluséo de valores socioculturais.
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Fonte: Karine Carvalho, 20/09/2019.

Esses valores deverdo ser elencados a partir da ordem de importancia para cada um dos grupos, confrontados entre si
e com os principios éticos da profissdo, possibilitando ponderar a integracéo deles ou ndo na proposta de intervengao.
Assim, as decisdes serdo tomadas com base no dialogo entre os sujeitos envolvidos, reafirmando a importancia da
comunicagdo ativa em duas vias: do restaurador para com os demais sujeitos, esclarecendo os principios éticos e morais
da area; e dos sujeitos para com o restaurador, apresentando os resultados esperados de acordo com as intengdes
derivadas dos valores e fungdes atribuidos ao objeto em questdo.(Figura 1).

Ressaltamos a aplicabilidade deste método, exemplificado na figura 1. Para casos passiveis de discordancias entre
conservador-restaurador e grupos de interesses - as quais sdo comuns em algumas etapas do processo de intervengao,
tais como remocdes de repinturas, limpezas, complementagdes do suporte. Sendo que esta metodologia resgata o
contexto da obra ao utilizar uma abordagem interdisciplinar, ética e comunicativa através de solugdes equilibradas que

contemplem, em conjunto, o objeto, seu uso/func¢ao/significado e sua conservagao.
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TIPOLOGIAS ESTILISTICAS DE CRUCIFICADOS EM MARFIM. Isis de Melo Molinari Antunes

TIPOLOGIAS ESTILISTICAS DE CRUCIFICADOS EM MARFIM
(Fim do século XVI —inicio do XVIII)

STYLISTIC TYPOLOGIES OF CRUCIFIXES IN IVORY
(End of'the 16th century - beginning of the 18th)

TIPOLOGIAS ESTILISTICAS DE CRUCIFIJOS EN MARFIL
(Finales del siglo XVI - principios del XVIII)

Isis de Melo Molinari Antunes’

Figura 1- Crucificado de tipologia Asiatica, Figura 2 - Crucificado de tipologia Europeia,
Crucifixo de n° 3935 — MHN- RJ Crucifixo de n° 3940 —- MHN- RJ
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Fonte: Isis de M. M. Antunes, 2018. Fonte: Isis de M. M. Antunes, 2018.

Este tema fez parte das discussdes da tese em andamento na UFMG (Escola de Belas Artes, linha de pesquisa: Preservagao
do Patriménio Cultural) que aborda a representagdo de Jesus Crucificado, que foram localizados no “Inventarium
maragnonense — Inventario das Igrejas e Capelas dos Jesuitas no Estado do Maranhdo e Grao-Par4 no ano de 1760”

O objetivo deste resumo ¢ apresentar, sucintamente, a revisdo da terminologia compartilhada entre nagdes para as
escolas regionais de imaginaria do oriente portugués, utilizadas por Bernardo Ferrdo de Tavares e Tavora em Imaginaria
Luso-Oriental. O autor atribui os termos indo-portugués, cingalo-portugués, sino-portugués e nipo-portugués, que sao
repetidos, sem muita critica e analise, para pegas de marfim semelhantes, em catalogos, e fixados em legendas de
exposi¢des e de antiquarios.

A questao mais fragil ndo é o método comparativo para a outorga da escola escultorica, mas a reprodugao dos termos de
autoria e de estilos compartilhados que prolifera uma classificagdo envolvendo rela¢des culturais delicadas, entre os

paises colonizadores e os povos colonizados.

'Dra. em Artes Visuais pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. Professora UFPA- Instituto de
Ciéncia da Arte — Faculdade de Artes Visuais. isismolinari@gmail.com.
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Como metodologia para essa nova categorizacdo de tipologias estilisticas, foram selecionadas 38 esculturas de marfim
do Crucificado de trés ambientes distintos: dos acervos virtuais de The Metropolitan Museum of Art (US), do Victoria
and Albert Museum (UK) e do acervo exposto na publicagdo da Coleg@o Patrimonio Artistico, Historico e Cultural da
Santa Casa da Misericordia de Lisboa, que tiveram procedéncia e data de manufatura apontadas nos seus estudos.

Foram analisados os elementos formais frontais dessas 38 imagens desconsiderando a cruz, elemento muitas vezes
produzido posteriormente. O recorte temporal e geografico para esta sele¢do foi o periodo entre o século XVI e o século
XVIII, em paises da Asia e da Europa. Os seguintes itens foram observados e transformados em dados para anélise:
propor¢do do corpo e elementos iconograficos (coroa de espinho, auréola, vestigios de sangue, marcas de feridas);
posicéo do rosto? e fisionomia; posi¢do do crucificado e forma de fixagdo na cruz; perizonio e tendéncia estilistica.

Como resultado do estudo, houve a revisdo da nomenclatura de Tavora (1983) e, a partir da analise dos dados,
estabelecemos novas categorias de tipologias estilisticas: dos Asiaticos (Figural) e dos Europeus (Figura2).
Contraditoriamente do que esperavamos, os exemplos dos crucificados Europeus seguiram um padrao mais homogéneo,
enquanto os pertencentes a tipologia dos Asidticos subdividiram-se em trés subcategorias: indianos ou hindus;
cingaleses; filipinos ou chineses.

Com as novas categorias, foi possivel classificar 74 crucificados em marfim do acervo Souza Lima, do Museu Historico
Nacional do Rio de Janeiro, sendo criada uma nova metodologia para nomenclatura de tipologias estilisticas dos
Crucificados em marfim, que esta bem mais detalhada na tese de (ANTUNES, 2020).
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2Optamos por referenciar o rosto e ndo a cabega, pois observamos fotografias de alta resolugéo que apenas apresentaram a parte
frontal da imagem.
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OS RETABULOS DO ESTILO NACIONAL PORTUGUES EM SAO BARTOLOMELU:
Origem e adaptacgdes

THE ALTARPIECES FROM NATIONAL PORTUGIESE STYLE IN SAO
BARTOLOMEU:Origins and adaptations

LOS RETABLOS DEL ESTILO NACIONAL PORTUGUES EM SAO BARTOLOMEU:
Origen y adaptationes

Matheus Filipe dos Santos!
Alex Fernandes Bohrer?

Figura 1: Retabulo-mor da Matriz de Sdo Bartolomeu.
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Fonte: Matheus Santos. 21 jun. 2019.

O distrito ouro-pretano de Sdo Bartolomeu é um dos mais antigos arraiais mineradores de Minas Gerais. Nele encontram-
se dois monumentos de destaque: a Igreja Matriz de Sdo Bartolomeu e a Capela de Nossa Senhora das Mercés.

Tombada em 1960, pelo Instituto do Patrimdnio Histdrico Artistico Nacional (Iphan), e construida no inicio do século
XVIII, a Matriz de Sdo Bartolomeu possui planta e fachada caracteristicas das primeiras igrejas de Minas Gerais, como,
por exemplo, a de Nossa Senhora da Conceigdo de Sabara. O templo de Sdo Bartolomeu possui planta retangular
composta por nave, capela-mor, sacristia, corredores laterais a capela-mor, frontéo triangular simples vazado por 6culo,
sem ornamenta¢do decorativa ou movimentagao, ¢ torres em telhadinho.

Por sua vez, a Capela de Nossa Senhora das Mercés, iniciada em 1772, apresenta a fachada em frontdo triangular simples,
sem torres ou ornamentagao artistica, e corredores laterais desde a nave até a sacristia.

Internamente, a Matriz de Sdo Bartolomeu guarda cinco retabulos barrocos, sendo os quatros retabulos laterais da nave
em Estilo Nacional Portugués e o retdbulo-mor em Estilo Joanino. J4 a Capela de Nossa Senhora das Mercés abriga em
seu acervo um retabulo barroco em Estilo Nacional Portugués, muito desfigurado, com adaptagdes e policromias recentes.
A fim de justificar o uso, modificagdes e origem do retabulo-mor da Capela das Mercés, realizamos uma analise estilistica
e iconografica dos retabulos-mor presentes nos dois templos.

! Graduando em Conservagdo e Restauro pelo Instituto Federal de Minas Gerais (IFMG)— Ouro Preto E-mail:
matheus.restauro@gmail.com
2 Orientador. Professor do IFMG Campus Ouro Preto e Doutor em Historia pela UFMG. E-mail: alex.bohrer@ifmg.edu.br
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Figura 2: Retabulo-mor da Capela das Mercés de Sao Bartolomeu.
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Fonte: Projeto “O Estilo Nacional Portugués em Minas Gerais” (PIBIC/IFMG-OP).

Dessa forma, o retabulo-mor da Matriz de Sao Bartolomeu (Figura 1) apresenta dois pares de colunas torsas lisas, com
capitéis de ordem corintia, arrematadas por uma arquitrave e seguidas por frontdes interrompidos terminados em
volutas. Outras duas colunas torsas, de base estriada, com capitéis corintios, compdem o corpo do retabulo. As bases
dessas colunas estdo sobre misulas com figuras humanas, conhecidas como atlantes. Entre as colunas, encontram-se
dois nichos encimados por sanefas e cortinados. O coroamento do retabulo é em dossel, terminado com franjas enfeitadas
com borlas, encimado por tarja ladeada por um par de anjos. O douramento foi aplicado apenas nos relevos e a policromia
do retabulo € clara, destacando a pintura imitando marmore das colunas. Mesmo considerando que essa policromia seja
posterior, este retabulo-mor é um exemplar do Joanino Evoluido (1745- 1760).

Ja o retabulo-mor da Capela de Nossa Senhoras das Mercés (Figura 2), contém quatros colunas torsas decoradas com
fénix, cachos de uvas, folhas de parreiras e flores, interrompidas por uma arquitrave e seguidas por dois arcos concéntricos
unidos por aduelas e decorados de forma semelhante as colunas, com exce¢do das fénix. Sustentam a base dessas
colunas, misulas com ornatos florais. Nas colunas centrais, observamos dois putti sentados. O sacrario em formato
trifacetado é ornamentado por querubins e cariatides. O camarim é decorado por painéis e por forro em caixotdo com
elementos fitomoérficos.

Com esta analise iconografica e estilistica, sdo perceptiveis as modificagdes que o retdbulo da Capela das Mercés
passou em diferentes épocas. Sendo elas: os apainelados e lambris entre as colunas, os apainelados e as aduelas com
desenhos diferentes entre os arcos concéntricos, € o brasao central com o simbolo dos mercedarios.

Diante disso, podemos concluir que a Capela de Nossa Senhora das Mercés possui um retabulo-mor em um estilo
anterior ao inicio da sua construgfo, visto que o Nacional Portugués esteve em vigor entre os anos de 1696 a 1730.
Provavelmente, este retabulo foi desmontado de outro local e remontado nesta capela. Como o atual retdbulo-mor da
Matriz possui um estilo diferente do restante do conjunto, € possivel que o antigo retabulo-mor da igreja de Sao
Bartolomeu seja o atual retabulo da Capela de Nossa Senhora das Mercés.
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UM LEGADO JESUITICO NO BRASIL. Sabina Pinheiro de Aguiar

UM LEGADO JESUITICO NO BRASIL: Consideragoes acerca da
Igreja de Sao Lourenco dos Indios

A JESUIT LEGACY IN BRAZIL: Considertions about the
Church of Saint Lawrence of the indians

UN LEGADO JESUITA EN BRASIL: Consideraciones sobhre la
Iglesia de San Lorenzo de los indios

Sabina Pinheiro de Aguiar'

Figura 2 - Altar-Mor e Retabulo.

Figura 1 - Fachada da Igreja Sdo Lourengo dos Indios.
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Foto: Bruno Ribeiro. Foto: Bruno Ribeiro.

Em 1549, nove anos depois da funda¢ao da Companhia de Jesus por Inacio de Loyola, chegou ao Brasil a primeira missao
jesuitica, chefiada por Manoel da Nobrega, a pedido de D. Jodo III, que solicitou o auxilio da Companhia de Jesus para
“humanizar o selvagem”. Por isto, a presenga dos Jesuitas na Colonia, tornava-se necessaria.

O aldeamento de Sdo Lourengo teve sua escritura lavrada em margo de 1568, instalando-se no morro de Sdo Lourenco,
local estratégico por proporcionar uma vista panoramica da Baia de Guanabara. Sua localizagdo garantia ndo apenas a
protecdo da parte oriental da Baia, como também auxiliava na defesa da propria cidade do Rio de Janeiro.

A Igreja de Sdo Lourengo dos Indios integrava o aldeamento jesuitico do mesmo nome e teve papel muito importante na
missdo evangelizadora da Companhia de Jesus no Brasil. E o mais significativo marco da fundagio da aldeia de So
Lourenco, primeira ocupacao da colonizagdo portuguesa no territorio que, mais tarde, se constituiria na cidade de
Niter6i, Municipio do Estado do Rio de Janeiro.

Como destaca Cesar Augusto Tovar Silva (2015), pouco se sabe sobre os primeiros tempos do aldeamento e da construgao
de sua igreja. No entanto, uma carta redigida pelo Padre Gongalo de Oliveira e enderecada ao Padre Francisco de Borja,
entdo Superior Geral da Companhia, indica que em 1570 ja havia uma igreja de Sao Lourengo na aldeia de Martim Afonso
Arariboia. Provavelmente tratava-se de uma igreja provisoria, uma vez que existe mengao da inauguragdo de uma nova
igrejana década em 1586, “ocasido em que foi apresentado o ‘Auto de Sdo Lourengo’, de autoria do Padre Anchieta”,um
dos auxiliares na fundag@o da Aldeia de Sao Lourenco e de outras aldeias circunvizinhas. Por volta de 1627, um novo
templo foi construido em pedra e cal, que entre 1767 ¢ 1769, foi convertida em igreja paroquial, passando “por obras de
intervengdo sem, contudo, afetar suas caracteristicas de construgdo jesuitica, com fachada austera coroada por frontao
triangular” (SILVA, 2015, p. 76-78).

"Especialista em Historia da Arte Sacra pela Faculdade de Sdo Bento do Rio de Janeiro — Professora de Artes na Rede Publica do
Rio de Janeiro. E-mail: sabina.aguiar@gmail.com
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O ponto alto do edificio é o retdbulo de vigoroso trabalho de talha em madeira, de composi¢do maneirista, representativo
da 2% fase dos retabulos jesuiticos (1620-1670) na classifica¢do do arquiteto Licio Costa, finamente trabalhado em
madeiras brasileiras, ricamente dourado, com a imagem do martir Sdo Lourengo; é original da construgdo, sendo uma
das maiores reliquias da arte jesuitica no Brasil.

Em 1759 a Companhia de Jesus foi oficialmente expulsa dos territorios portugueses. Nas regides urbanas, os jesuitas
deixaram imediatamente o Brasil. O rico patrimonio da Companhia foi confiscado e incorporado a Coroa Portuguesa.
Estima-se que em meados do século XVIII existiam cerca de 670 jesuitas no Brasil.

Através dos trabalhos desenvolvidos nos aldeamentos, os jesuitas deixaram um grande legado cultural e artistico,
sobretudo na arquitetura das igrejas, bem como sua produgéo de talhas, ornamentos, escultura, pintura e imaginaria.
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DA ANALISE ICONOGRAFICA A IDENTIFICACAO:
Um estudo sobre Sao Miguel Arcanjo

FROM ICONOGRAPHIC ANALYSIS TO IDENTIFICATION:
A studty of Saint Michael the Archangel

DEL ANALISIS ICONOGRAFICO A LA IDENTIFICACION:
Un estudio de San Miguel Arcanjo
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Inicialmente, foram feita observagdes comparativas com representagdes semelhantes, com o propodsito de identificar
elementos que possivelmente geraram essa identificagdo incorreta e descobrir atributos plausiveis para as lacunas
apresentadas. Os exames com ultra violeta foram muito importantes, ao mostrar irregularidades na fluorescéncia de
pigmentos em regides de carnagdo e vestes. [sso comprova uma intervengdo anterior que, possivelmente, pode ter sido
executada para dar nova devocdo a escultura, que pode ser uma razdo para atribuigdo como Santo Expedito. A escultura
tem lacunas de suporte nas maos e atributos, o que pode ter dificultado a identificagdo anterior e deve ter sido o motivo
que gerou o engano. No entanto, a pega esta esculpida com vestes de guerreiro, o abdomen protuberante e base com
nuvem atributiva que sdo elementos que carcaterizam Sao Miguel Arcanjo.

As vestes foram elementos essenciais para o estudo da imagem com tantas lacunas de suporte e atributos, pois permitiu
definir possibilidades de atribuicdes com as caracteristicas de guerreiro. Foi verificada uma area de encaixe para asas nas
costas, caracteristica primordial para defini¢cdo da iconografia de um anjo. Os exames de fluorescéncia de ultravioleta e
Raios-x foram importantes para comprovar que algumas das deterioragdes foram originadas por uma provavel remogao
mecénica de uma repintura, que pode ter sido executada para a mudanca da representacio da obra ou para mascarar as
extensas perdas de policromia (Figura 2).

Nossas analises levaram a possibilidade de se tratar de Sdo Miguel Arcanjo, o que pode ser justificado pelo estudo
iconografico e dos elementos constitutivos. Com as possibilidades de representagdo definidas, foi iniciada uma pesquisa
sobre as devogodes, em Minas, durante o fim do século X VIIIL. A devogdo a Santo Expedito no Brasil, comegou a partir da
década de 1980 (AUGRAS,2001), que ndo ¢ compativel com a datagdo da obra.

A atribuicdo dada pela arquidiocese pode ter sido para uma re-significacdo da imagem, ou mesmo apenas um equivoco
na leitura da escultura, devido as semelhangas das caracteristicas iconograficas. Outros tracos como feigdes angelicais
e delicadas, uso de sandalias abertas, auséncia da figura do demoénio, podem definir a escultura como uma representagao
do rococo da imagem de Sdo Miguel Arcanjo (CAMPOS,2013). Quanto ao aspecto devocional, foi verificado com a
Arquidiocese de Belo Horizonte, que esta modificag@o ndo geraria nenhum obstaculo, pois a escultura estava guardada
antes do restauro, logo, a comunidade ndo tinha acesso a ela. Neste caso também, foi proposto que a denominagao da
escultura seja modificada tanto nas fichas da Arquidiocese quanto nas do Iphan.
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Figura 1 —Imagem de Nossa Senhora da Conceicéo.
Gesteira/ Barra Longa.
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Fonte: Fundag@o Renova. 2019.

A partir do contexto histérico de uma obra e analisando os recursos expressivos que individualizam os estilos, as
formas e materiais constituintes, ¢ possivel situar a obra dentro de um espago evolutivo das tendéncias estilisticas da
imaginaria sacra luso brasileira. Propomos com esse trabalho associar a fatura da imagem de Nossa Senhora da
Conceigao (Figura 1), pertencente ao distrito de Gesteira em Barra Longa/MG, a escola de Francisco Vieira Servas.

A metodologia empregada na atribuigo utilizou como fontes primarias as proprias obras do artista, por meio de visitas
in loco, e consultas a publicagdes referentes ao trabalho do escultor. Apos angariar as informagdes procederam-se
analises técnicas, formais e estilisticas, comparando a imagem em estudo com as demais. Documentos histdricos
também foram utilizados para creditar a atribuicao.

Vieira Servas, batizado em 1720 em Servas, Arcebispado de Braga, Portugal, chegou ao Brasil na segunda metade do
século XVIII, conforme documento de pagamentos feitos pela Matriz de Nossa Senhora da Conceicdo de Catas Altas
do Mato Dentro. (RAMOS, p.61)

1 Especialista em Conservagao e Restauragido de Bens Culturais Moveis. Diretora da Empresa Cantaria Conservagao e Restauro
Ltda. E-mail: dulce.azeredo@cantariacr.com

2 Museologa. Conservadora restauradora. e-mail: gardis_leao@hotmail.com

3 Historiadora. e-mail: tera50@hotmail.com

4 Arquiteta e Urbanista Conservadora restauradora. e-mail: nataliahoshino@gmail.com



Servas, assim como alguns escultores mineiros da época, sofreu a influéncia do também portugués e escultor Francisco
Xavier de Brito. Tendo em vista sua estada em Barra Longa para edificar o retdbulo mor da Matriz de S&o José, na
segunda metade do século X VIII, presume-se que outros trabalhos possam ter sido executados pelo escultor, uma vez
que a Matriz tinha varias capelas filiais, dentre elas a de Nossa Senhora da Conceig¢ao do povoado de Gesteira.

Como a imagem representando Nossa Senhora da Concei¢ao nio possui documentagédo referente a sua fatura, foi
realizada uma analise fundamentada em referéncias bibliograficas e baseada nas caracteristicas de sua talha, sugerindo
sua autoria a Francisco Vieira Servas, em comparagdo com outras imagens imputadas por especialistas ao autor.

Tendo em vista o quadro evolutivo das tendéncias estilisticas da imaginaria brasileira, é possivel perceber caracteristicas
do século XVIII na imagem representando Nossa Senhora da Conceigdo, tanto em sua composi¢do movimentada,
caracterizada no panejamento esvoagante, o que lhe confere um aspecto irreal, como na presenca de plissados e
pregueados em continua movimentag¢do. Observa-se, em sua composi¢ao, que € possivel tragar um eixo central que
divide as massas assimetricamente, o que ¢ evidenciado na disposi¢do dos querubins na base. A compensagdo ¢
exercida pela disposi¢do do panejamento com arestas bem marcadas e tragando linhas diagonais. A presenca de olhos
de vidro também ¢ um fator que sugere a inser¢@o da imagem nesse periodo acima mencionado.

A imagem de Nossa Senhora da Conceicao, orago devocional da capela homoénima, entalhada em madeira e policromada,
possui elementos que a enquadram no periodo rococo, bem como caracteristicas especificas que remetem a grafia
escultorica de Servas.

Na imagem de Nossa Senhora do Rosario, acervo da Igreja homonima da cidade de Mariana, € possivel também
destacar pontos semelhantes ao de Nossa Senhora da Conceigdo presentes no panejamento da imagem, como as
dobras triangulares na parte da frente, além de ondulado quebrado e duro em forma de voluta na barra da veste. Outro
detalhe presente na imagem de Nossa Senhora da Conceigdo que se assemelha a imagem de Nossa Senhora do Rosario,
¢ atalha dos botdes do punho da vestimenta. Pode-se observar também similaridade nos querubins de obras atribuidas
a Servas, que apresentam o formato de virgula nos cabelos sobre a testa (Figura 2), elemento caracteristico utilizado
pelo artista.

A partir da comparagdo entre elementos escultoricos da imagem de Nossa Senhora da Conceicdo e obras
comprovadamente atribuidas a Francisco Vieira Servas, € possivel afirmar que tais pegas se aproximam muito
esteticamente e, tendo em vista a passagem e trabalhos documentados de Servas pela regido de Barra Longa, supomos
que tal imagem seja atribuida a ele.

E importante salientar que a referida imagem passou despercebida até entdo, sem nunca ter sido efetivamente estudada
ou divulgada, por permanecer em um pequeno e remoto lugarejo. Entretanto, apods o rompimento da Barragem de
Fundao, impactando a Capela de Nossa Senhora da Conceicao (Gesteira - Barra Longa/MG), e consequentemente com
seu remanejamento para a Reserva Técnica da Fundagdo Renova em Mariana/MG, a obra saiu do anonimato.
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PAIXAO DE CRISTO EM MINAS GERAIS
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LA HERMANDAD DE LO SENOR DE LOS PASOS Y LA IMPLATACION DE LOS PASOS DA
PASION DE CRISTO EN MINAS GERAIS

Vanessa Taveira de Souza '
Stael de Alvarenga Pereira Costa 2

Figura 1 - Passo de Rua proximo a Ponte Seca, vista externa para fachada, Ouro Preto/MG.

Fonte: Luiz Ant6nio da Cruz, 2018.

A Coroa Portuguesa, em seu regime absolutista, imp0s a Capitania das Minas Gerais uma politica religiosa que se iniciou
e se caracterizou pela proibicao da entrada e da fixacao de ordens religiosas nesse territorio, por conta dos diversos
contrabandos de ouro. Isso, consequentemente, vai permitir o surgimento das irmandades. Essas eram constituidas por
leigos, que absorveram as responsabilidades de contratagdo de religiosos para a pratica de oficios sacros e construgdo
dos templos do século X VIII.

E dificil determinar com exatiddo, em um primeiro momento, a data em que foram criadas as primeiras irmandades no
territorio mineiro. Entretanto, parte-se do pressuposto de que era a sombra do templo que os fiéis se congregavam.
Certamente sera no estudo das primeiras capelas ali construidas que se encontrara a resposta. Como se sabe, cada
povoado que se constituia tinha templo proprio. Ja num segundo momento, de maior participagdo da Igreja, com a
criag@o dos bispados, surgiu uma nova realidade, a necessidade da fundagdo de Irmandades ser registrada através de
um Livro de Compromisso da Irmandade, sendo possivel assim verificar o seu surgimento exato. E foi neste contexto que
surgiu a Irmandade do Senhor dos Passos das cidades Tiradentes e S3o0 Jodo del Rei, responsavel pela implantagéo
Passos de Rua, que possuem Livros de Compromisso, datados de 1721 e 1733.

1 Doutoranda em Arquitetura (Morfologia urbana, Paisagem e espagos livres. Mestre em Artes e Conservadora-Restauradora de
Bens Culturais Moveis - UFMG (2013). Arquiteta e Urbanista - PUC/MG (2011). Email:
vanessaarquitetarestauradora@gmail.com

2 Doutora em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade de Sdo Paulo,(2004) Mestrado em Urban Design pela Oxford
Polytechinic (1980) e Graduagdo em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade Federal de Minas Gerais (1974).
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Figura 2 - Passo de Rua no nucleo histérico, vista em perspectiva para fachada, Prados/MG.

Fonte: Luiz Ant6nio da Cruz, 2018.

Abordando o caso especifico da [Irmandade do Senhor dos Passos, instituida geralmente nas igrejas matrizes da cidades
mineiras, foi possivel verificar que essa foi responsavel por divulgar o tema da Paixao de Cristo através da implantagdo
de pequenas e populares capelas dispostas pelas ruas das primeiras aglomeragdes urbanas. Elas ficaram conhecidas
como Passos de Rua e sdo utilizadas até hoje, particularmente nas comemoragdes da Quaresma e Semana Santa.

Partindo do entendimento e analise das tipologias de Passos de Rua existentes ainda em algumas cidades mineiras e
considerando sua relacdo com algumas fontes primarias e secundarias consultadas estabelecemos uma cronologia de
implantagdo dessas Irmandades do Senhor dos Passos. Na obra de Boschi (1986, p.189-190) foram encontradas e
identificadas 11 Irmandades do Senhor dos Passos na capitania mineira, considerando um total de 322 irmandades
existentes e levantadas para essa época. Isso corresponde a 3,43% em 100% da amostragem levantada.

Por meio dessa amostragem podemos verificar que as Irmandades do Senhor dos Passos mais antigas com fonte
documental registrada na referéncia consultada sdo as fundadas em Ouro Preto (Figura 1), Mariana e Tiradentes. Essas
foram as primeiras a instalar e perpetuar a devogao religiosa ao sofrimento da Paixdo de Cristo e posteriormente iniciar a
construc@o dos Passos de Rua. Também constatamos que € uma devogdo que surge no século XVIII e XIX, que se
modifica e perpetua-se até hoje. Verificamos que as Irmandades do Senhor dos Passos que foram posteriormente
fundadas de forma similar foram as de Pitangui, Sao Jodo del Rei e Bom Despacho ainda no século XVIIIL. Depois vieram
as Irmandades do Senhor dos Passos em Prados (Figura 2), Borda do Campo, Oliveira, Sdo Bartolomeu e Campanha da
Princesa no século XIX.

Essas questdes fundamentadas em fontes primarias também podem ser associadas as referéncias de leituras dos proprios
Passos, que nos demonstram caracteristicas construtivas, arquitetonicas/estilisticas com exemplares de diversas épocas
Contudo, o entendimento do surgimento da Irmandade do Senhor dos Passos em seu contexto historico apontado em
documentos e levando em considerando a leitura das Capelas dos Passos no espago dessa cidades, conseguimos

verificar a importancia dessa devogdo religiosa para aquela sociedade fundadora e para a de hoje que a legitima.
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METHODOLOGY FOR PRODUCTION OF A GLOSSARY OF SCULPTURE

METODOLOGIA PARA LA PRODUCCION DE UN GLOSARIO DE ESCULTURA

Silvana Bettio !

RESUMO

Este trabalho apresenta uma metodologia para a produgao de um glossario especializado em vocabulos vinculados a
escultura e termos, especialmente, usados na conservagao-restauragdo, por meio de manuais e cursos desenvolvidos
por tedricos e especialistas dedicados ao estudo, elaboracdo e confeccdo de produtos terminoldgicos e terminograficos,
com o emprego de normativas brasileiras e internacionais.

Palavras-chave: Glossario. Escultura. Terminologia. Conservagao-Restauragao.

INTRODUCAO

Continuamente, o homem cria e utiliza palavras para se expressar e designar objetos, agdes, conceitos e processos das
diferentes areas do conhecimento, assim nascem os dicionarios compilando palavras, relacionando conteudos,
identificando equivaléncias, para satisfazer a compreensao na comunicagao e a aplicag@o de termos técnico-cientificos,
ocorrendo notadamente no mundo das ciéncias, das técnicas e das diversas atividades profissionais. Cada area conta
com seu vocabulario proprio e a area de Conservagao-Restauragao possui uma terminologia técnica especifica e, muitas
vezes, 0 uso de sindnimos e tradugdes dificultam o entendimento. No Brasil, ha poucas publica¢des sobre o assunto
abrangendo essa diversidade de termos inerentes a area, levando interessados a consultarem trabalhos em outros
idiomas. Obras terminoldgicas e terminograficas, denominadas dicionarios, glossarios, 1éxicos ou vocabularios, sdo
produgdes que devem ser bem estruturadas, apresentando uma constru¢do com rigor sistematico, ¢ que facilite a
consulta por meio de verbetes trazendo defini¢des claras, sem ambiguidades, com conceitos de facil compreensao.

OBJETIVO

O objetivo desse trabalho ¢ apresentar uma metodologia, aplicando procedimentos tedrico-metodoldgicos para o
desenvolvimento da elaboracdo ¢ constru¢do de um glossario especializado em vocabulos associados a escultura,
abordando os termos relacionados a sua conservagao-restauragdo e aos bens culturais méveis e integrados.

METODOLOGIA

A metodologia esta fundamentada em conceitos e normas estabelecidas internacionalmente, seguindo as normativas
prescritas pela Associagdo Brasileira de Normas Técnicas? (ABNT), juntamente com International Organization for
Standardization® (ISO), onde sdo fornecidos os principios e métodos para a construgdo do sistema de conceitos e de
defini¢des ajudando a organizar o trabalho de maneira pratica e eficiente.

O estudo deve ser guiado por uma “arvore de dominio” (Figura 1), destacando os assuntos para que fiquem vinculados
ao tema central do glossario, constituindo o nticleo da pesquisa. Este recurso é composto por termos-chave de cada
especialidade, sendo realizado antes de comegar a composicdo do glossario sendo de fundamental importancia na
elaboragdo do trabalho, principalmente na selecdo dos termos, tornando-se a base da metodologia.

A busca e coleta dos verbetes podem ser realizadas em manuais, relatorios, textos, publicagdes, dicionarios, glossarios,
vocabularios técnico-cientificos e tesauros. Estes termos devem ser analisados e revisados com suas respectivas
defini¢des, sendo selecionados e eleitos considerando critérios de frequéncia e relevancia e, portanto, organizados em

ordem alfabética.

! Bacharela em Conservag@o-Restauragdo de Bens Culturais Moveis, pela escola de Belas artes da UFMG. E-mail:
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41S0O-1087: Terminology - vocabulary. Genebra, 1990. ISO-704: Terminology work - Principles and methods. Genebra,
2009.1SO-10241: International terminology standards - Preparation and layout. Genebra, 1992
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Figura 1 — Arvore de dominio.

Fonte: Silvana Bettio, 2018.

RESULTADO

O resultado é um Glossario de Escultura com entradas apresentadas em lingua portuguesa com equivaléncias em
espanhol, inglés, italiano e francés, tornando-se uma ferramenta pratica e ttil de consulta especializada, com a inten¢do
de promover uma comunicagio mais objetiva entre os profissionais da area.
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EDUCACAO PATRIMONIAL: Conservagio-restauracio de trés esculturas da Capela de
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Figura 1 - Testes Solubilidade. Figura 2 - Limpeza Quimica.
e T

Fonte: Juliana Cristina Silva, 2016. Fonte: Adriano Bueno, 2016.

O presente trabalho trata dos estudos realizados durante o processo de conservagao-restauracdo de trés esculturas
devocionais (Sao Sebastido, Santo Bispo e Nossa Senhora da Penha de Franga) em madeira policromada, pertencentes
a Capela de Nossa Senhora da Penha, do distrito de Penedia, municipio de Caeté, em Minas Gerais. Tais estudos foram
feitos durante o curso de Conservagao e Restauragio de Bens Culturais Moveis da UFMG, durante cinco disciplinas do
percurso de escultura (1°/2016 a 2°/2017) e em Trabalho de Conclusdo de Curso (2°/2017 — TCC). Estes se destacam pela
interdisciplinaridade, envolvendo outras areas do conhecimento e por pensar, ndo isoladamente cada peca e sim, no
conjunto escultorico possibilitando a aproximacgao entre restauradores ¢ a comunidade local, para que se conhega, ndo
somente o espaco fisico de onde procedem as imagens, mas também o contexto devocional no qual estas estdo inseridas.

O objetivo principal foi compreender, por meio de exames, os processos de deterioragdo das obras e as suas possiveis
causas, para que posteriormente fosse possivel estabelecer critérios de intervengdo. Primeiramente, estudos de
identificagdo das pecas e analises do estado de conservagdo foram realizados.

Orientados pelos testes de solubilidade e adesivos, bem como pelas suas propriedades quimicas, e, pelo conhecimento
da matéria que compde as obras, foi possivel estabelecer as propostas de tratamento adequadas para cada escultura ,

1 Bacharel em Conservagdo e Restauragdo de Bens Culturais Moveis (UFMG); Especialista em Educagdo: Metodologia da Agdo
Docente (Universidade Estadual de Londrina (UEL); Licenciado em Artes Visuais (UEL).Profissional de Conservagao-
Restauragdo. E-mail: adrianosouzabueno@gmail.com

2 Bacharel em Conservagao e Restauragdo de Bens Culturais Moveis (UFMG); Licenciada em Historia (Pontificia Universidade
Catolica de Minas Gerais — PUC/MG). Profissional de Conservagao-Restauragéo. E-mail: assisfonseca.a@gmail.com

3 Bacharel em Conservagdo e Restauragdo de Bens Culturais Moveis (UFMG). Bacharel em Artes Plasticas pela Escola Guignard
(Universidade do Estado de Minas Gerais — UEMG). Profissional de Conservagao-Restauragdo. roselil Ocota@yahoo.com.br
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pensando também no conjunto formado por trés pegas. Os estudos mostraram que as esculturas devocionais foram
expostas a intervengdes anteriores, como repinturas e remogao de policromia. Estes fatores, somados a pratica excessiva
de limpezas inadequadas, ocasionaram problemas as camadas pictoricas das obras.

As areas de policromia com problemas mais criticos encontravam-se muito sensiveis, a ponto de se soltarem em contato
com algodao. Essas foram estabilizadas com a aplicacdo de adesivos para refixar o material da pintura. Em outras areas
o desprendimento da camada pictorica foi solucionado com a refixagdo dos craquelés. O processo de limpeza foi
realizado posteriormente, com o objetivo de restabelecer a integridade e unidade formal e estética das esculturas
(Figuras 1, 2).

Como proposta de pesquisa continuada e conservagao preventiva, percebe-se a importancia da realizagdo de atividades
de educagdo patrimonial e preventiva junto a comunidade, objetivando a oferta de orientagdes acerca dos procedimentosde
higienizagdo das obras, pois os danos causados tanto ao suporte quanto a policromia das pegas estdo vinculadas as
formas inadequadas de conservacdo. Neste sentido encontra-se em processo de elaboragdo uma agao a ser realizada na
comunidade de Penedia. Nesta ocasido serdo apresentados os procedimentos de conservagao-restauracdo realizados
nas obras, sobretudo as causas de deteriorac¢do nelas encontradas. Serdo expostas & comunidade algumas medidas de
conservagdo preventiva que poderdo ser realizadas por membros da comunidade, principalmente os responsaveis pela
limpeza da igreja e os que manipulam as obras durante as festividades.
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ARESTAURACAO DA ESCULTURA RELIGIOSA DE SANTO ANTONIO DE PADUA :
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THE RESTORATION OF THE RELIGIOUS SCULPTURE OF SAINTANTHONY OF PADUA:
Exams for the discovery of a repainting

RESTAURACION DE LA ESCULTURA RELIGIOSA DE SAN ANTONIO DE PADUA:
Pruebas para el descubrimiento de un repinte

Marina Silva Dias!

INTRODUCAO

As disciplinas do percurso de Escultura, da graduagdo em Conservacdo e Restauragdo de Bens Culturais Moveis na
Escola de Belas Artes da Universidade Fedderal de Minas Gerais (UFMGQG), consistem em praticas no atelié de escultura
do Centro de Conservagdo e Restauracdo de Bens Cuturais Moveis (Cecor) que buscam a identificagdo, a analise € a
restauragdo de uma Escultura. Durante o processo, houve a aplica¢do de procedimentos de intervencdo na Escultura
Religiosa de Santo Antonio de Padua procedente da Capela de Santana localizada em Arraial Velho, Sabara, Minas
Gerais.

Em decorréncia ao estagio de identificacdo, as analises realizadas através de exames variados apontaram a presenca de
uma repintura sobre a tiinica da Imagem. Essa etapa € essencial na pesquisa e defini¢cdo dos pardmetros de restauracio
e na aplicagfo de praticas de intervengdo da obra e por isso destaca-se neste estudo.

OBJETIVOS

As andlises feitas na Escultura de Santo Antdnio de Padua tém como objetivo a compreensao das técnicas construtivas
do objeto em toda a sua trajetdria desde a sua concepgao original. Ao apontar a presenga de uma repintura, a metodologia
dos exames precisa ser minuciosa abrangendo as varias hipoteses de confecgdo da obra, até que se defina um argumento

solido para o embasamento das praticas de intervengdo. Neste sentido, Rosaura Ramos, explicita:

La ausencia de un examen preliminar detallado, absolutamente necesario, ha dado lugar a numerosos
atentados contra la obra, [...] por ignorar la correcta sucesion cronologica de policromias, creando en
la obra una confusion optica y una apariencia estética que no se corresponde con ninguno de sus

momentos histéricos. (RAMOS, 1995, p. 52)*

METODOLOGIA

Foram realizados quatro diferentes exames na Escultura de Santo Anténio de Padua que quando analisados em
conjunto apontaram para a presenga de uma repintura na regido onde esta localizada a sua tiinica e capa. Foram estes
o exame com raio X, que diante do diagnostico de regides claras e escuras na radiografia indicaram as por¢des onde
possuiam mais peso molecular (mais matéria, e mais camadas de tinta), definindo motivos decorativos em suas vestes
ndo visualizados a olho nu; exames de fluorescéncia de Luz Ultravioleta, que revelaram pigmentos especificos em sua
policromia e a presenca de um verniz envelhecido em sua estrutura; os exames estratigraficos com o auxilio de um lupa
de cabega e de um microscopio, possibilitando o mapeamento das regides onde ha a presenga de uma camada inferior
a camada subjacente da policromia (a repintura) em toda a estrutura da tunica (Figura 1); e por fim, exames mais
intervencionistas de prospecgdes em diferentes areas da escultura para que se compreendesse as condigdes da
camada de tinta original e sua integridade na extensdo do suporte da escultura (Figura 2).

CONCLUSAO

Para comprovar a teoria da repintura abaixo da camada de tinta subjacente, era preciso mapear e compreender as
técnicas empreendidas na policromia original. Através dos exames foi possivel visualizar que a camada de tinta original,
abaixo da repintura ndo se apresentava integra em toda a estrutura, além de ser muito fina e de cor semelhante a
repintura.

!Graduanda do curso do Conservagdo e Restauragdo de Bens Culturais Moveis da Universidade Federal de Minas Gerais. E-
mail: maarinasd@gmail.com

%A auséncia de um exame preliminar detalhado, absolutamente necessario, acarreta em numerosos ataques contra as obras, [...]
por ignorar a sucessdo correta de policromias, criam na obra uma confuso 6ptica e uma aparéncia estética que nao corresponde
com nenhum de seus momentos historicos. (tradugéo da autora)
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Figura 1 - Fotografia de uma regido ampliada pela lupa de Figura 2 — Regido da barra de tras da capa onde foi
cabeca onde ha presenca de policromia subjacente a realizada uma prospecgao
policromia superior.

Fonte: Marina Dias, 22/05/2019. Fonte: Marina Dias, 05/06/2019.

Os exames, entdo, foram cruciais na definicdo dos critérios de intervencdo e na deliberacdo da proposta dos
procedimentos posteriormente aplicados na restaura¢do da Escultura, onde houve a defini¢do da ndo remogdo da
repintura.

REFERENCIAS
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NORMAS PARA SUBMISSAO DE ARTIGOS

FORMATACAO

O texto deve ser redigido em Word com extensdo *.doc .x (outros formatos ndo serdo aceitos); Formato da pagina:
A4 (21 x29,7cm); Margens: as margens esquerda e superior devem ter 3 cm; as margens direita e inferior devem ter 2
cm; Numeragao de paginas: as paginasnio devem ser numeradas;

Pariagrafo: NAO ACRESCENTAR recuo de paragrafo.

ESTRUTURA DO TEXTO
Titulo do Artigo em portugués: Fonte Times New Roman, tamanho 12, negrito, caixa alta, centralizado, entrelinhas
simples. O titulo ndo deve ultrapassar duas linhas.

Titulo do Artigo em inglés: Fonte Times New Roman, tamanho 12, itdlico, caixa alta, centralizado, entrelinhas
simples. O titulo em inglés ndo deve ultrapassar duas linhas.

Titulo do Artigo em espanhol: Fonte Times New Roman, tamanho 12, negrito, italico, caixa alta, centralizado,
entrelinhas simples. O titulo em espanhol ndo deve ultrapassar duas linhas.

RESUMO: Fonte Times New Roman, tamanho 12, normal, alinhamento justificado, entrelinhas simples. Méximo de
150 palavras. A palavra RESUMO deve ser escrita em caixa alta e negrito.

Palavras-chave: Fonte Times New Roman, tamanho 12, normal, alinhamento a esquerda, entrelinhas simples.
Minimo de 3 e maximo de 5 palavras-chave. A expressdo palavras-chave deve ser escrita em negrito.

ABSTRACT e RESUMEN: Fonte Times New Roman, corpo 12, italico, alinhamento justificado, entrelinhas simples.
As palavras ABSTRACT e RESUMEN devem ser escritas em italico e negrito.

Keywords e Palabras clave: Fonte Times New Roman, tamanho 12, italico, alinhamento a esquerda, entrelinhas
simples. Minimo de 3 e maximo de 5 keywords ou palabras clav.. Devem ser escritas em italico e negrito.

Subtitulos no Corpo do Texto: Fonte Times New Roman, tamanho 12, negrito, alinhamento a esquerda. Os
subtitulos ndo devem ser numerados.

Corpo do Texto: Fonte Times New Roman, tamanho 12, alinhamento justificado, entrelinhas 1,5. Minimo de 3.000
palavras, maximo de 5.000 palavras, sem contar o resumo, abstract, palavras-chave, keywords, notas de fim,

referéncias e legendas das imagens.

Citacdes: Citagdes com até trés linhas devem seguir a mesma formatagao do corpo do texto, porém entre aspas.
Citagdes com mais de trés linhas devem ser recuadas 4 cm a partir da margem esquerda e seguir a seguinte
formatagdo: Fonte Times New Roman corpo 10, alinhamento justificado, entrelinhas simples. Apds citagdes colocar
entre parénteses (AUTOR, ano da publicagéo e pagina ou paginas; Ex: FAGUNDES, 1998, p.76-79.)

Hustracdes: Sao consideradas ilustracdes ou figuras: fotos, tabelas graficos, etc. Fotos: formato JPG; resolucao de
300 DPIs; tamanho maximo de aproximadamente 15c¢m; As ilustragdes devem estar referenciadas e sequenciadas no
texto com a indicagao de Figura 1, Figura 2 etc. nimero maximo: 08 imagens coloridas e/ou em preto e branco.

Legenda das imagens: Deve ser indicada separadamente com Fonte Times New Roman corpo 10, alinhamento
centralizado. Deve conter as informagdes necessarias para a compreensdo de seu uso, bem como sua fonte. No ato da
submissdo do artigo, a autoria das imagens deve ser incluida apenas se ela ndo coincidir com a autoria do artigo, de
modo a preservar a avaliagdo cega do trabalho. Caso coincidam, o autor deve suprimir essa informa¢ao no momento
da submissao e inclui-la apenas apo6s a aprovacio do artigo, na versio final que devera ser enviada de acordo com
instrucgdes que serao fornecidas posteriormente a autores e coautores com trabalhos aprovados.

Notas: Serdo aceitas notas de rodapé apenas explicativas. Fonte 10, espagamento simples, alinhamento a esquerda.

Referéncias: Apresentadas no final e por ordem alfabética. Fonte Times New Roman, corpo 10, alinhamento a esquerda,
entrelinhas simples. Incluir somente as referéncias citadas no texto, sejam elas bibliograficas, eletronicas ou outra.
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ALGUNS EXEMPLOS SEGUNDO A ABNT

TITULO:

PROCISSOES DE PENITENCIA NAS ILHAS ATLANTICAS
(Maiusculas e centralizado)
Nome do autor(a)l
Nome do orientador(a)?

TITULO E SUBTITULO (se houver), em lingua estrangeira (elemento obrigatério):

PROCESSIONAL IMAGERY IN CATALONIA: FROM THE BAROQUE TO THE
NEOBARROCO”: Unusual features and external influences
(Centralizado)
Precede o resumo em lingua estrangeira.
FIGURAS:
Na parte de cima da imagem ¢ preciso ter o tipo, nimero da sequéncia e titulo; A figura ndo pode
ficar sem titulo; Imagem, titulo, legenda e fonte devem ser centralizadas; A fonte utilizada deve ser do
tamanho 10; Na parte de baixo deve-se citar a fonte (mesmo se for o proprio autor); Montagens com
varias ilustragdes devem conter todas as fontes; Indique a fonte como “Compilagdo do autor” e em
nota de rodapé, insira todas as informagdes de autoria da imagem.

CITACAO LONGA (mais de trés linhas):

“Assim, como afirma Ulpiano Bezerra de Menezes:
Cada vez mais encontro fundamentos para acreditar que o museu deveria ser o lugar de
perguntas, muito mais do que das respostas. Sua principal funcdo educacional seria ensinar
a fazer perguntas. O mundo virtual esta plenamente capacitado para esta fungdo. Entretanto,
ndo € o que vem acontecendo na pratica. Antes de mais nada, também no museu virtual tem
dominado o paradigma do conhecimento observacional, em detrimento do discursivo. E as
“experiéncias” que ele propde sdo predominantemente instrumentais. Dessa forma, o museu
exerce um papel homologatorio, abastecido na maior parte de respostas prontas. De novo,
sob a aparéncia da interatividade, continua-se a propor enganosamente que ver ¢ o melhor
caminho do conhecer (2006, p.

(Sem espago especial antes ¢ sem aspas)

REFERENCIAS
Elementos essenciais da referéncia: Autor(es). Titulo. (edi¢ao), Local: Editora e datade publicagdo.

Ex: MAINGUENEAU, Dominique. Discurso e analise do discurso. Sao Paulo: Paradbola Editorial,
2015.

NOTAS DE PE DE PAGINA

Ex:

Autoria: ' Dra. em Artes Visuais pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. Professora UFPA-
Instituto de Ciéncia da Arte — Faculdade de Artes Visuais. E-mail:xxxxxx@gmail.com.

Explicativa: 3 Em esculturas em madeira policromada, pode indicar lacunas existentes, blocos de madeira que ompdem o
suporte, se a talha foi ocada ou ndo, pregos, cravos, etc.
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