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APRESENTAGAO

E com imensa satisfacdo que apresentamos este numero 3 da Revista Imagem
Brasileira, em comemoracdo aos 10 anos de atividades do Centro de Estudos da
Imaginaria Brasileira (Ceib). S&o 10 anos de proficuo trabalho, com a participacgéo
de, atualmente, 140 associados e colaboradores, a maior parte do Brasil, porém alguns,
que muito nos honram, de Portugal, da Bélgica, do Pert, da Argentina, da Espanha e do
México. Ja foram publicados 34 numeros do Boletim do Ceib, com 68 artigos, realizados
quatro congressos, estando em preparag¢do o V Congresso do Ceib, que serd em conjunto
com o IT Simpdésio Internacional sobre Representacgdes Cristds (Sirec) em outubro do
préximo ano, em Vitdria, no estado do Espirito Santo.

O Ceib é uma associacdo cultural e interdisciplinar que tem, entre seus associados,
historiadores da arte, conservadores/restauradores, musedlogos, arquitetos, profissionais,
estudantes e colecionadores, reunindo profissionais de museus e instituig¢des ligadas a
conservacédo e restauracdo do patriménio mével nas esferas publica e privada.

O Boletim do Ceib ¢ a Revista Imagem Brasileira vém cumprindo com regularidade
sua missdo de estimular seus associados a publicar os resultados de pesquisas concluidas
ou em andamento, permitindo que outros interessados conhecam o que se esta sendo
estudado na area. Os congressos colocam em contato pessoas interessadas no estudo das
imagens devocionais, em seus diversos aspectos: histérico, social, religioso e de
preservagdo do nosso patriménio.

Nesses anos todos, temos recebido o inestimdvel apoio da Escola de Belas Artes,
do Centro de Conservacgédo e Restauracdo de Bens Culturais Méveis (Cecor), do Departamento
de Assuntos Culturais e do Programa de Apoio Integrado a Evento (PAIE), da Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG), e de outras instituicdes, como o Instituto do Patrimbénio
Histérico e Artisitco Nacional (Iphan), o Instituto Estadual do Patriménio Histdérico e
Artistico de Minas Gerais (Iepha/MG), o Centro de Cultura Sesi/Mariana, a Secretaria
Municipal de Cultura e Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei, a Secretaria do Estado
de Cultura de Minas Gerais e a Companhia Energética do Estado de Minas Gerais (Cemigq) .

Este terceiro nimero da Revista Imagem Brasileira reline, como os dois precedentes,
um numero expressivo de trabalhos inéditos de autores brasileiros e estrangeiros que
tratam de temas especificos ou afins, relacionados a imaginaria religiosa e organizados
em secdes correspondentes ao enfoque predominante, distribuidos em cinco capitulos:
aspectos sociais, técnicos e histéricos; autorias e atribuig¢des; e iconografia religiosa.

Trés artigos apresentam resultados de pesquisas sobre aspectos sociais: o primeiro
sobre o culto as imagens; o segundo sobre as imagens processionais através do olhar dos
viajantes do século XIX; e o terceiro sobre o papel da escultura na época dos reis



catblicos na Espanha.

Na secdo dedicada a parte técnica, temos um artigo sobre a utilizacgdo de compostos
a base de cera na escultura policromada em Portugal; outro sobre a terminologia da
policromia na Espanha; o terceiro relativo a questédo do método e vocabulédrio nas
anadlises morfoldégicas dos drapeados na escultura portuguesa e brasileira; e o Gltimo com
enfoque em uma tecnologia em transicdo, encontrada em uma escultura em madeira policromada,
representando Nossa Senhora da Conceicgéo.

Compdem a secdo dedicada a autorias e atribuig¢des quatro artigos, que versam
sobre: uma imagem de S&o Jodo Baptista, de Machado de Castro; um caso de remocdo de
repintura contribuindo para atribuig¢do de autoria; um santeiro ainda pouco conhecido da
cidade mineira de Garambéu; e entalhadores bracarenses e lisboetas em Minas Gerais
setecentista.

Na secdo Iconografia, temos quatro artigos: o ciclo pictural das sibilas de
Diamantina; Sant’Ana: culto e iconografia; a representacdo lusitana da Vénus; e a dupla
Trindade na igreja da Soledade, no Peru.

Sobre os aspectos histdricos, apresentamos dois artigos: um sobre a capela de S&o
Sebastido - noticias de um patriménio quase desconhecido de Minas Gerais; e outro sobre
a escultura sacra brasileira - o século XVI e as primeiras imagens.

O Centro de Estudos da Imaginaria Brasileira deve a edicdo do terceiro
nimero da Revista Imagem Brasileira a Lei Federal de Incentivo a Cultura (Lei
Rouanet), a Secretaria de Estado da Cultura de Minas Gerais e a Companhia Energética de
Minas Gerais (Cemig), sem os quais este objetivo do Ceib dificilmente seria alcancgado.

Beatriz Ramos de Vasconcelos Coelho
Presidente do Ceib
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SANTOS E DEVOGAO: O CULTO AS IMAGENS

ADRIANA SAMPAIO EVANGELISTA*

As imagens sacras que encontramos nas igrejas
setecentistas de Minas Gerais, a0 mesmo tempo em que evocam
nosso passado colonial, assinalam aspectos fundamentais da
religido catdlica instaurada na capitania: a materializagdo de uma
relacao afetiva, as vezes conflituosa, entre aquele que cré e o objeto
de sua crenga, e a tensdao que se estabelecia entre diferentes
concepgoes de religido defendidas por diferentes esferas da religiao
catélica, que nao se excluem necessariamente a partir de uma
filiagdo socio-econdmica-cultural, como estabelecem alguns
pesquisadores, ao determinar a existéncia de um catolicismo oficial
e uma religiosidade popular. Veremos que essas divergéncias
quanto ao culto as imagens religiosas se apresentam mesmo no
interior dessas ditas instancias.

Do ponto de vista teoldgico, a Igreja reconhece na
exterioridade do culto um complemento necessario a nossa
compreensao, que é naturalmente falha, pois nossa natureza
humana n&o pode se ajustar a um culto puramente espiritual. Isso
justifica, em parte, a orientagao prescrita pelas Constituicées
Primeiras do Arcebispado da Bahia. No texto diocesano compilado
por D. Sebastiao Monteiro da Vide, em 1717, para orientar a vida
religiosa na coldnia, se revela algum incentivo para que as devogodes
e, consequientemente, as imagens se propaguem:

“Nos comtudo para mais os animar, lhes rogamos, &
encomendamos muyto, que tratem desta devogao das
Confrarias, & de servirem, & venerarem nellas aos Santos;
principalmente a de N. Senhora, & das almas do Purgatorio,
quanto for possivel, & a capacidade dos Freguezes o
permittir, porque estas Confrarias he bem as haja em todas

71

as Igrejas’.

* Especialista em Arte e Cultura Barroca/UFOP,
Mestre em Ciéncia da Religido/UFJF,
Doutoranda em Ciéncia da Religido/UFJF.

1. Constituigées Primeiras do Arcebispado da
Bahia, 1707 - Titulo LX, Livro 4
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2. Constituicdes Primeiras...- Titulo XX, Livro 4
3. HEFELLE. Histoire des Concilles, p. 594.

D. Sebastidao dedicou muita atengdo ao problema da
devocéo religiosa, procurando, por exemplo, instruir seu rebanho
quanto ao devido tratamento que se deveria dispensar as imagens
sacras:

‘& que sejao decentes,
& se conformem com os mysterios, vida,
& originaes que representao. (...)"

As orientagdes prescritas nas Constituicdes Primeiras
guanto a questao das imagens religiosas reiteram as normas
estabelecidas pelo Concilio Tridentino (1545-1563). Os bispos
reunidos em Trento hesitaram bastante em discutir, sob o ponto de
vista dogmatico, as trés questdes que foram reservadas para o final
do Concilio: o purgatério, as imagens e as indulgéncias. Em relagao
aimagem, o Concilio ndo tinha por objetivo normatizar a arte religiosa
de acordo com a decéncia e a ortodoxia cristd, mas apenas rechacar
a falsa reforma protestante, que acusava os catoélicos de idolatria.
A base teologica sobre a qual se assenta o protestantismo, isto €, a
justificacdo somente pela fé, condenou evidentemente o culto aos
santos e proclamou Jesus como o unico mediador entre Deus e
os homens. Aos santos foi confiado somente o valor de paradigma
de ascetismo e fé, sendo vedada a invocagao de seus nomes para
angariar favores junto a Deus. Em resposta a essas afirmagoes, o
texto conciliar se limitou a reafirmar a doutrina catolica. Em primeiro
lugar proclamou que os santos reinam no paraiso junto a Cristo e
intercedem junto a Deus pelos homens. Em seguida confirmou que
€ bom e util invocar os santos para obtermos as gragas de Deus.
Finalmente, o Concilio especificou que essa mediag¢do dos santos
nao se opoe a de Jesus Cristo, pois é através de Jesus Cristo, filho
de Deus, Nosso Senhor, que os santos obtém para nds as gragas
de Deus. Dessa forma, Trento condenou como heresia as
afirmacgdes contrarias, que rejeitam a invocagao que se fazia aos
santos, qualificando-a de idolatria, contraria a Escritura e ofensiva a
Cristo. Frente ao imaginario espiritual protestante do culto, a Igreja
prestigiou a devogao aos santos e a imagem religiosa.

As prescrigOes tridentinas também informavam as grandes
vantagens que se poderia obter do culto devido as imagens:



“Os padres ensinaram assim que, com cuidado, as historias
dos mistérios de nossa redengdo, expressos através das
pinturas ou outras representagées, sao feitas para instruir o
povo, o confirmar através da fé e lhe dar meios de se lembrar
dos artigos e se alimentar habitualmente; além do que, de todas
as santas imagens nos retiramos uma grande vantagem, ndao
somente porque o povo encontra os ensinamentos dos
beneficios e dos favores que lhe foram conferidos pelo Cristo;
mas ainda os milagres que Deus operou atraveés dos santos,
0s bons exemplos que eles ddo, sdo assim mais aos olhos
dos fiéis, a fim de que eles, rendendo gragas a Deus, conformem
suas vidas e seus habitos a imitagdo dos santos, que eles se
estimulem a adorar e amar Deus e a cultivar a piedade”?

Mais uma vez, o texto tridentino rememorava as prescricdes
de Nicéia, que afirmavam: o verdadeiro efeito das imagens € de elevar
os espiritos as origens.*

D. Sebastiao Monteiro da Vide, compilando as normas do
Concilio para a colbnia, reiterava esse pensamento:

‘por quanto com ellas se confirma o povo fiel em os trazer a
memoria muytas vezes, & se lembrarao dos beneficios, &
merces, que de sua mao recebeo, & continuamente recebe; &
se incita tambem, vendo as Imagens dos Santos, & seus
milagres, a dar gragas a Deos nosso Senhor, & aos imitar”>

Ao final do decreto, as prescrigoes se dirigiam aos padres, que
deviam zelar para que as representacdes das divindades nao
incorressem no abuso e no erro:

“Em tudo isto os padres conduziram com cuidado e a diligéncia

possivel, a fim de que ndo se produza nenhuma desordem,

nenhuma organizac¢ao turbulenta e contraria a boa ordem, nada

de profano, nada de desonesto, pois a santidade convém a

casa de Deus. (...) a ninguém sera permitido, em nenhum lugar

ou [greja (...) colocar ou fazer colocar uma imagem, sem a@ 4. bidem. p. 598.

aprovagdo do padre. Ndo se proclamara nenhum novo - Constituigoes Primeiras...-Titulo XX, Livro 4.

. ~ ] ;. 6. HEFELLE. op. cit., p.595-596.
milagre; ndo se recebera novas reliquias antes do exame € 7. pigem. p. 598.



Foto: Adriana S. Evangelista

Nossa Senhora das Dores
lgreja de Nossa Senhora das Dores, Cachoeira
do Campo, MG

8. MOTT. Cotidiano e vivéncia religiosa: entre a
capela e o calundu. In: SOUZA. Historia da
vida privada no Brasil: cotidiano e vida privada
na América portuguesa, p.185-186.

9. Constituigbes Primeiras...-Titulo XX, Livro 4.
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aprovag¢go do padre”.’
E mais adiante:

“Toda supersticdo portanto devera ser banida da
invocagdo dos santos, da veneragdo das reliquias e do uso
sagrado das imagens; toda busca por lucro sera eliminada;
toda indecéncia, enfim, sera afastada. Assim, as imagens,
em suas pinturas e oramentos, ngdo ter4do nada de uma
elegéncia profana provocante”.’

Apesar das prescri¢des tridentinas e diocesanas, as imagens
religiosas que circulavam na capitania das Minas Gerais, assim como
em toda a colbnia, se conformavam ao gosto dos devotos. Como
lembra Mott,

‘as imagens de Nossa Senhora, como dos santos prediletos,
eram tratadas com piedosa adula¢cdo: donzelas e ancias
confeccionavam capas e vestidos com ricos bordados para
cobrir as eslatuetas; brincos, colares e broches preciosos
enfeifavam as imagens”?

No século XVIII, a devogao as dores da Virgem Maria, por
exemplo, se consubstanciava muitas vezes em doagoes de joias,
vestes e cabelos para perucas das imagens de roca, como ainda &
costume em algumas comunidades interioranas de Minas Gerais. Se
os membros das confrarias religiosas preocupavam-se com a
arrumacgao das imagens e com a organizagao festiva do culto, as
Constituicbes Primeirasinsistiam para que se evitassem 0S excessos,
0s abusos, a sobreposi¢cdo dos assuntos religiosos e profanos ou
tudo aquilo que poderia ser interpretado como suspeito em matéria de
fé:

‘E ndo serdo tiradas as Imagens das Igrejas, & levadas a casas
particulares para nellas serem vestidas, nem o serdo com
vestidos, ou ornatos emprestados que tornem a servirem usos
profanos”?®

Esse trecho do documento tridentino, de carater disciplinar, sublinha
0 perigo que ameaca as representacdes de Deus aparecendo aos homens,
de acordo com os relatos das Sagradas Escrituras. Segundo o Concilio,



essas representacgdes sao Uteis para instrugao
religiosa do povo ignorante, mas julga prudente
advertir que nao se deve pretender representar
a divindade como se ela pudesse ser vista pelos
olhos corporais ou expressa através dos tragos
e das cores. Os bispos reunidos no Concilio
tridentino, longe de estimular a propagacao das
imagens, concluem que elas devem serraras e
que aos padres caberia discernir sobre a
ortodoxia iconografica, as utilidades ou
inconvenientes das representacdes divinas,
com autoridade para, caso necessario, suprimi-
las. Nas entrelinhas do texto conciliar se afirma
a necessidade dos artistas de se conformarem
com a disciplina eclesiastica. Entretanto, na
pratica, a prudéncia, o conformismo

Foto: Adriana S. Evangelista

Senhor dos Passos

iconografico e a decéncia ndo foram Matriz de Nossa Senhora do Pilar, Séo Jodo del-Rei, MG

estritamente observados. Nos anos que se

seguiram ao Concilio, a producao de arte religiosa, contaminada
por fontes iconograficas advindas de textos apécrifos, lendas e cultos
novos, ignorou as palavras do texto tridentino, promovendo uma
inflacdo de imagens religiosas.

Justamente esses excessos de manifestagédo de formas
residuarias de uma espiritualidade paga vao ser alvo das tentativas
de controle da Igreja sobre as praticas religiosas do rebanho de
Cristo, que, no Brasil vao se efetivar somente a partir do século
XVIII com medidas repressivas e disciplinares, através das visitas
pastorais.

Em 1577, Carlos Borromeo, Bispo de Milao de 1560 a 1584,
dedicado a levar adiante as determinagdes tridentinas, publicou uma
obra importante para a arte catdlica e que iria exercer grande
influéncia junto aos reformadores catdlicos. Trata-se das
Instructiones Fabricae et Supellectilis Ecclesiasticae. Nessa
publicacdo, ele aborda aspectos fundamentais para a concepgao
do espaco sagrado, informando sobre a edificagdo do templo, sobre
0 uso das alfaias liturgicas e paramentos, bem como sobre as
imagens. Importante para o nosso estudo € o capitulo XVII, que
orienta os bispos, fornecendo prescri¢des rigorosas quanto ao trato

10. Citado por FERREIRA-ALVES. Iconografia e
simbologia cristas, p.60.
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11. FERREIRA-ALVES. op. cit,, p.61.
12. Citado por FERREIRA-ALVES. op. cit, p.61.

a ser dado as imagens e pinturas sacras. Ainda informa que, caso
os artistas contrariassem as regras estabelecidas, seriam punidos,
bem como os religiosos responsaveis pela exposi¢ao nas igrejas.
Algumas prescri¢cdes contidas nas /nstructiones de Sao Carlos
Borromeo sdo bastante relevantes para o nosso trabalho.
Inicialmente, ele afirma que

‘fodas as imagens que possam induzirem erro, por conterem
um dogma falso ou um erro perigoso, ou forem contrarias a
tradigdo da Igreja ou das Sagradas Escrituras, deverdo ser
proibidas preferindo-se aquelas que sigam os usos da Igreja
e a verdade dos Textos Sagrados”."®

Quanto as orientagdes dirigidas aos artistas, ele é bastante
minucioso:

“Tudo o que for falso, duvidoso, estranho ou supersticioso
devera ser omitido nas representagées escultoricas ou
pictoricas sacras, e bem assim os elementos de cardter
profano, desonesto e obsceno que ndo induzam os Crentes
a piedade e ofendam o seu espirito.

As representacbes sacras com tragos de homens ou
mulheres vivos (ou que ja tenham morrido) deverdo evitar-
se.

A imagem sacra esculpida ou pintada devera ser
representada com grande dignidade e decoro conforme os
padrbes estabelecidos.

Os ornamentos que os artistas colocam nos Santos ngo
deverao ser profanos nem voluptosos para que nao afastem
o Crente do essencial da mensagem proposta.

Os sinais que identificam os Santos deverdo ser
representados segundo 0s usos eclesidsticos e os critérios
da Igreja e em correspondéncia com uma verdade historica,
SO se colocando a auréola nos que foram canonizados
sendo, porém, a de Cristo diferente de todas as outras’.

Aos sacerdotes, Sdo Carlos lembra que na igreja (ou outro



lugar sacro) nao serao colocadas imagens de animais, exceto se a
histéria sacra representada o exigir, e sempre de acordo com os
usos da Igreja.

Em 1582, o Cardeal Gabrielle Paleotti, em seu Discorso
intorno alle Imagini Sacre e Profane, reafirma as normas para a
representagao das pinturas sacras:

‘As imagens representariam unicamente os Santos
verdadeiros aprovados pela Igreja, rejeifando-se aqueles que
levantassem duvidas.

As figuras sagradas apresentariam os simbolos da santidade
que o Crente estava habituado a ver, de forma a inspirar-lhe
devogao e leva-lo ao arrependimento.

As imagens seriam colocadas em lugar apropriado a sua
piedade e dignidade’.

Com relagao a representagao das imagens religiosas, as
prescricoes do Cardeal Paleotti aos artistas e devotos ndao foram
rigorosamente seguidas, como demonstra a arte sacra posterior,
ainda que o Discorso tenha sido bastante enfatico: ‘As vestes dos
Santos estariam de acordo com a sua vida terrena, mas afastando-
se o luxo e todos os adornos desnecessarios "2

Verificamos que, na ansia de coibir um culto permeado de
paganismos, a propria Igreja se contradiz ao prescrever orientagdes
que bem poderiam reacender na mentalidade do devoto aspectos
magicos associados as imagens religiosas:

“Por quanto as cousas dedicadas ao Divino culto nao pode
mais servir em usos profanos, ordenamos, & mandamos,
g achando nossos Visitadores alguns ornamentos, g por
rotos, ou velhos nao estejao capazes de servir, podendo-
se reformar co cousa nova, ou uns com outras, demaneyra
g possao decentemente ainda prestar, mandem que assim
se faga. E se estiverem em tal estado, que ainda que se
reformem, nao ficardgo com decencia, os mandardao
queymar, & enterrar as cinzas dentro na Igreja, ou
langar no sumidouro das pias bautismaes.(...)

Foto: Adriana S. Evangelista

Nossa Senhora do Rosario
Matriz de Sdo Caetano
ltaverava, MG

13. Constituigbes Primeiras... - Titulo XXVI, Livro
4.

14. Constituigbes Primeiras... - Titulo XXI, Livro
4.
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Foto: Adriana S. Evangelista

Nossa Senhora das Dores
Matriz de Nossa Senhora do Pilar Sdo Jodo
del-Rei, MG

15. Constituigbes Primeiras... - Titulo XX, Livro 4
16. Ibidem.

E outrosim mandamos, que o mesmo se fa¢a dos
vestidos das Imagens."®

()

E as q achare mal, & indecentemente pintadas, ou
envelhecidas, as fagéo tirar dos taes lugares, & as
mandarado enterrar nas Igrejas em lugares aparados
das sepulturas dos defuntos. E os retabolos das pintadas,
sedo primeyro desfeytas em pedagos, se queymarao
em lugar secreto, & as cinzas se deytarao com agua
na pia bautismal, ou se enterrardgo, como das
Imagens fica dito. E o mesmo se observara com as Cruzes
de pao”.*

Na preocupacgao de preservar a decéncia das imagens e
impedir apropriagdes indevidas e usos improprios de imagens
religiosas inadequadas ao servigo religioso (como em rituais de
mandingas!), as prescricdes de D. Sebastido acabam por acentuar
um carater magico inerente as imagens. Todo o ritual dispensado a
elas (deveréo ser queimadas e enterradas!) assinala aos olhos dos
fieis a presenga do sagrado. Longe de se configurar como um
paradoxo, a atitude de D. Sebastido testemunha a existéncia de
diferentes tipos de mentalidades num mesmo grupo, € mesmo no
comportamento e na visdo de mundo de um mesmo individuo. As
tensdes e divergéncias que se estabeleciam entre devotos e
representantes da Igreja quanto a devogao a imagem religiosa tém
sua origem numa concepgao magica que na mentalidade do crente é
inerente a propria imagem. A Igreja, ao conferir sacralidade e energia
mistica aos objetos e rituais religiosos, encorajava a utilizagédo de
imagens devocionais em praticas desviantes do modelo cristdo por
ela determinado. Neste sentido, ndo podemos falar de instancias
religiosas que se excluem, mas sim, de um transito até em nivel
individual entre diferentes concepgoes religiosas. Quanto a questao
da devogao as imagens sacras, os preceitos instituidos pela Igreja
guardam formas residuarias de paganismo tanto quanto as praticas
idolatricas que ela mesma procura coibir. Tanto na colénia quanto na
matriz portuguesa, magia e religido, magia e milagre sdo campos cujas
fronteiras se mostram bastante indefinidas e fluidas.

Dentre as orientagcdes do Monsenhor Monteiro da Vide, as
prescricdes quanto a imaginaria de roca sdo bastante relevantes



para o nosso estudo. Transparece no texto das Constitui¢coes
Primeiras a reprovagao da Igreja quanto a imaginaria de roca, como
atesta a seguinte prescricdo: ‘E mandamos, que as Imagens de
vulto se fagao daqui em diante de corpos inteyros pintados, &
ornados de maneyra que se escusem vestidos, por ser
assim mais conveniente & decente "% (grifo nosso).

E justamente o realismo das imagens de roca, em razéo da
possibilidade de movimento, acrescido da indumentaria e aderecos,
que conferia ao fiel uma atragcdo pela imagem, o que, no
entendimento da Igreja, se aproximava de uma idolatria. As
prescricdes do Bispo Monteiro da Vide, em relagdo a feitura das
imagens de roca, sdo a esse respeito esclarecedoras:

‘E as antigas que se costumao vestir, ordenamos seja
de tal modo, que ndo se possa notar indecencia nos rostos,
vestidos, ou foucados.: o que com muyto mais cuidado

se guardara nas Imagens da Virgem nossa Senhora;

porque assim como depois de Deos ndo tem igual em
santidade, & honestidade, assim convem que sua Imagem
sobre todas seja mais santamente vestida, & ornada™® (grifo
Nosso).

No ambito da imaginaria processional, alguns aspectos
conferem importancia as imagens articuladas. Em primeiro lugar,
pelo fato de serem articuladas, pode-se modificar a gestualidade da
imagem, alterando inclusive as representagdes iconograficas. Em
segundo lugar, o tratamento realista da imagem, apresentando
movimento, feicdes e vestes naturais, confere a ela tragos muito
humanos. Por outro lado, a fungao processional dessas imagens
proporciona ao fiel um contato mais direto com seus santos de
devocgéo, reavivando na memoria catolica as verdades fundamentais
da palavra divina através das encenacgodes e procissoes.

Esse realismo inerente as imagens processionais
aproxima afetivamente o fiel da entidade celeste representada,
podendo suscitar em alguns fiéis comportamentos pouco
louvaveis na perspectiva da Igreja, como aquela identificagao
idolatrica do divino com a imagem. A imagem humanizada passa
a ser vista como a de alguém mais sensivel ao sofrimento dos
homens. Talvez nesse comportamento esteja a razdo que levou
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D. Sebastido Monteiro da Vide a renegar as imagens de vestir!

No contexto de uma religiosidade onde os conceitos
antitéticos de sagrado e profano se fundem constituindo uma
mesma expressao espiritual, o gosto pela manifestagdo do
sentimento religioso através da riqueza material, longe de significar
um desligamento de Deus, denota um comportamento de reveréncia
para com o sagrado. Para aqueles homens impregnados de ouro e
de fé que habitavam as minas do século XVIII, era natural que no
cotidiano se desvelasse o insondavel mistério divino e que aimagem
religiosa, depositaria de suas expectativas e angustias, assinalasse a
hierofania e, por essa razdo, guardasse em si mesma poderes magicos.
Se, por um lado, algumas praticas devocionais contrariavam as
determinacgdes religiosas oficiais instituidas pelos representantes de Deus
na terra, mas ndo se mostravam por isso menos legitimas, por outro,
algumas manifestagdes religiosas encontram respaldo teologico nas
mesmas orientacdes eclesiasticas. No siléncio das imagens de anjos e
santos das nossas igrejas setecentistas se revela acima de tudo um
universo cultural e religioso determinado por uma complexidade organica
que nao pode ser olvidada.

Referéncias Bibliograficas

BRICOUT, J. Dictionnaire pratique des connaissances reljgieuses. Tome
IV. Paris: Letouzey et Ang, 1926.

CAMPOS, Adalgisa Arantes. Notas sobre os rituais de morte na sociedade
escravista. Revista do Departamento de Historia. Belo Horizonte, FAFICH/
UFMG, n. 6, p.109-122, jul.1988.

CONSTITUICOES PRIMEIRAS DO ARCEBISPADO DA BAHIA, 1707. Casa
dos Contos, Ouro Preto/MG

EVANGELISTA, Adriana Sampaio. As dores da Virgem Santissima.: motivo
de fé e compaixdo nas Minas Gerais - século XVI/l. 2004. Dissertacdo
(Mestrado em Ciéncia da Religiao), Universidade Federal de Juiz de Fora,
Minas Gerais.

FERREIRA-ALVES, Natalia. Iconografia e simbologia cristds. Pedagogia
da Mensagem. Theologica. 2. ed, 30, 1. Braga, 1995.

FRANCASTEL, Pierre. A realidade figurativa. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva,
1993.

HEFELE, Charles-Joseph. Histoire des Conciles - d’aprées les documents
originaux. Traduite en frangais avec des notes critiques et bibliographiques
par Dom H. Leclerq. Tome X - premiére partie: Les décrets du Concile de
Trente. A. Michel. Paris: Librairie Letouzey et Ané, 1938.



LORA, José Luis Sanchez. Religiosidade popular: um
concepto equivoco. In: MARTIN, Eliseo Serrano. (Org.)
Muerte, religiosidad y cultura popular - siglos X/l -
XVIIl. Zaragoza: Institucion “Fernando el catdlico”,
1994. p. 65-79.

MOTT, Luiz. Cotidiano e vivéncia religiosa: entre a
capela e o calundu. In: SOUZA, Laura de Melo e (Org.).
Historia da vida privada no Brasil: cotidiano e vida
privada na América portuguesa. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1977. p.155-220.

VACANT, A.;, MANGENOT, E. Dictionnaire de
Théologie Catholique. Paris: Letouzey et Ané, 1911.

Foto: Adriana S. Evangelista

Sant’Ana Mestra
Matriz de Nossa Senhora do Pilar, Sdo Jodo del-Rei, MG
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AS IMAGENS PROCESSIONAIS SOB O OLHAR DOS
VIAJANTES DO SECULO XIX

Este trabalho é parte de uma
pesquisa de doutorado,’ em andamento,
e tem como enfoque principal o estudo
das imagens processionais de vestir,
fazendo um recorte sobre as Ordens
Terceiras Franciscanas no Brasil. Anali-
saremos, aqui, as esculturas
processionais sob o olhar dos viajantes
estrangeiros do século XIX, cotejando
com a documentagdo primaria e
secundaria das respectivas ordens
terceiras e com a vasta bibliografia de
viagem existente.

Consideramos relevante uma
revisdo dessa literatura, abordando
principalmente alguns relatos especificos
sobre as esculturas processionais no
Brasil. Enfocaremos especificamente os
viajantes: Auguste de Saint-Hilaire, Jean

Baptiste Debret, Robert Walsh e Thomas Ewbank.?

MARIA REGINA EMERY QUITES*

FIGURA 1 - Anjo voltando da procissdo. Detalhe. Debret
DEBRET, Jean Baptiste. Viagem pitoresca e historica ao Brasil. Tomo |l, Vol. lll. SP: Martins Ed., Ed.USP, 1972.
Prancha 25. p. 206

Saint-Hilaire descreve a Procisséo de Cinzas, em S&0 JO&0  *professora do Departamento de Artes Pldsticas/
del-Rei, Minas Gerais, e fica claro, logo no inicio do relato, que o  Centro de Conser-vagao Restauragdo de Bens

Culturais Moveis/Escola de Belas Artes - UFMG.

cortejo nao se real!zava todos os anos, no inicio do secglo XIX. Especialista em Conservagao/Restau-ragéo de
Conforme o naturalista, a cada andor que passava o0s assistentes  Esculiuras Policromadas, Mestre em Artes Visuais

faziam uma genuflexdo; depois, conversava-se despreo-

pela UFMG e Doutora em Historia pela UNICAMP.

cupadamente com o vizinho. ‘Ja ndo viam a procissao de cinzas
ha alguns anos, e ficaram encantados com essa ceriménia
irreverente, em que ridiculas momices se associavam ao que @ 4 gop orientagéo do Prof. Dr. Luciano Migliaccio-

religido catolica tem de mais respeitavel”.?

IFCH/UNICAMP.

A Procissao de Cinzas era composta de uma primeira parte,
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2. O pintor Jean Baptiste Debret veio com misséo
artistica francesa em 1816, permanecendo até
1831. Ele faz um minucioso relato da Procissao
de Cinzas, no Rio de Janeiro. O inglés Robert
Walsh veio para o Brasil em 1829 como capeldo
na comitiva de Lord Strangford e também relata
a procisséao dos franciscanos. Auguste de Saint-
Hilaire desembarcou no Brasil na comitiva do
embaixador no Brasil, Duque de Luxemburgo,
para fazer pesquisas cientificas e enviar
colecdes ao Museu de Historia Natural de Paris.
Em obra de nove volumes, o naturalista fez um
relato detalhado de suas jornadas pelo pais, de
1816 a 1822. Ele descreve a Procissé&o de Cinzas
em S&o Jodo del-Rei. O americano Thomas
Ewbank veio de janeiro a agosto de 1846, ndo
assistiu a Prociss@o de Cinzas devido a um
temporal, mas assistiu as procissdes do
septenario das Dores no Rio de Janeiro.

3. SAINT-HILAIRE, Auguste de. Viagem as
nascentes do Rio Sdo Francisco e pela
Provincia de Goigs. Sdo Paulo: Companhia
Editora Nacional, 1944. p. 97-100.

4. CAMPOS, Adalgisa Arantes. As Ordens
Terceiras de Sao Francisco nas Minas Coloniais:
Cultura Artistica e Procisséo de Cinzas. Imagem
Brasileira, Belo Horizonte, v. 1, p. 196-197, 2001.

5. DEBRET, Jean Baptiste. Viagem pitoresca e
historica ao Brasil. Vol || Sdo Paulo: Circulo do
Livro, 1995. p. 372-374

6. (...) “determina a extin¢édo das figuras de pano,
de Adéo e Eva, Arvore do Paraizo, Desprezo do
Mundo e Figura da Morte e Anjo Querubim”,
visto que no Rio de Janeiro e em outras partes ja
ndo se praticava mais. Deliberagdes -
Consistorio da Igreja Matriz de N. S. da
Conceicao, Igreja e consistério de Sao Francisco
de Assis, volume 155, anos 1757-1768, folhas
[144v - 145].

7. ALVES, Marieta. Historia da Veneravel Ordem
Terceira da Peniténcia do Serdfico Pe. Sdo
Francisco da Congregagdo da Bahia. Rio de
Janeiro: Grafica da Imprensa Nacional, 1948. p.
194

8. Inventario da Veneravel Ordem Terceira - 1834.
Arquivo V. O. T. S. F. de Sao Francisco da
Peniténcia-Rio de Janeiro.

9. ALVES, op. cit. p. 214.

10. A Ordem vem “(...) rogar a V. Exa., se digne de
expedir a providencia para a guarda, como hé
costume (...)". Presidéncia da Provincia, PP1
35, Caixa 01, Doc. 05-(1833/02/18) Arquivo
Publico Mineiro.

padroeira, Nossa Senhora da Conceigao, cenas da vida de Sao
Francisco, e os santos terceiros franciscanos.

Debret relata a Procissdo de Cinzas no Rio de Janeiro,
considerando que as imagens de tamanho natural mais o andor
eram bastante pesados para os carregadores membros das
irmandades. ‘A marcha é interrompida para muitas paradas,
porque o peso enorme de alguns andores impede os irméaos de
carrega-los durante mais de trezentos a quatrocentos passos
sem descansar os ombros (...)".°

Principalmente no século XIX, podemos perceber através
dos documentos das ordens que a Procissao de Cinzas ja nao
acontecia com a devida freqliiéncia e fervor religioso. Em Ouro
Preto, em 1758,% foram suprimidas as imagens alegoéricas da
procissao. Na Bahia, em 1767, retiraram-se varias figuras que
no entender da Mesa mais se prestavam a fungao de triunfo que
de cinza. Assim, os irm&os novi¢cos eram aliviados do preparo
dessas “figuras de custo”. No Rio de Janeiro, em 1812,% os
irmaos eram recompensados pelo grande trabalho que tinham
ao carregarem os andores. Na Bahia, em 1840 e 1841,° havia
falta de fervor por parte dos irmaos para transladarem os
andores. Em Ouro Preto, em 1833, a Ordem requer da
Presidéncia da Provincia guarda para acompanhar o cortejo, e
em 1870'" novamente é pedida a supressado das figuras,
considerando-as um grande desrespeito para a procissdo. Em
Sao Paulo, em 1887, também era impossivel celebrar-se a
procissao com a necessaria “decéncia”, devido a indiferenga dos
membros da Ordem.

Debret tem a preocupacao de observar a técnica das
imagens: q...) compde-se de doze grupos de figuras colossais;
em verdade, somente as cabecgas, os pés e as maos sao de
madeira esculpida e colorida, o resto do corpo ndo passando
de um manequim leve, vestido de veludo ou seda”'®* Saint-Hilaire
relata que, sobre os andores: {...) estavam figuras de madeira,
de tamanho natural, pintadas e trajadas de panos (...) essa série
de figuras era de uma bizarria extrema; havia, entretanto, pior
gosto no conjunto do que nas minucias. As roupas convinham
as personagens que as vestiam; as tintas eram frescas, e nao
pude deixar de achar as imagens muito bem esculpidas,



pensando, sobretudo, que elas o foram, no proprio lugar, por
homens desprovidos de bons modelos”.'

No Rio de Janeiro, Walsh também relata a Procissao de

Cinzas dos franciscanos:

‘Sobre varios andores estavam dispostas varias imagens,
em tamanho natural, representando as diversas acoes
piedosas dos santos homens. Era como se cada andor
fosse, de fato, um palco, no qual figuras, vestidas a carater
e em varias atitudes, representavam cenas reais. Alguns
desses palcos tinham tantas figuras e eram tdo pesados
que precisavam de dez a doze homens, todos trajando
mantos negros, para carrega-los”."®

Ewbank,'® ao entrar numa igreja no Rio de Janeiro, chega

ao ponto de questionar a concepc¢éo das imagens naturalistas e
sugerir mudancas radicais:

“E uma plataforma que vem sobre os ombros de seis
homens, e em cima da qual ha um homem curvado sobre
um so joelho. Vestido com um manto arroxeado, seu rosto
palido contrasta com os longos cabelos pretos. Traz uma
enorme cruz, e personifica Cristo a caminho do Calvario.
Chegou a rua, e se detém a cinco pés de distancia de
onde me encontro. Para minha surpresa, verifico entdo
que é uma imagem, o que até aquele momento eu ndo
suspeitara, tal a naturalidade que apresentava. (...) A
estatua passou por mim, e pude ver quao natural parecia
a sola do pé direito e a parte da perna que saia das barras
do manto. (...)Tivesse eu contato com os dirigentes
eclesidsticos, sugeriria a substituicdo de legides de
senhoras e cavalheiros de madeira por santos moldados
em gesso. Estes, por sua brancura de neve e por estarem
livres de ndodoas e manchas, haveriam de harmonizar-se
e até sugerir idéias de pureza moral. (...) Para manter tais
personagens em condi¢ées de elevarem o pensamento
dos devotos, sGo necessadrios os servicos permanentes
de uma multiddo de artistas com as correspondentes

Foto: M. Regina E. Quites

FIGURA 2 - Anjos da Semana Santa
Santa Luzia, MG. 1997

11. A Ordem Terceira de Ouro Preto envia

correspondéncia ao bispo de Mariana, se
referindo a Procisséo de Cinzas. “Hoje, Exmo.
Srs. irmaos professos no mesmo dia da procissao
recusam levar as insignias da ordem, pelo que
essas figuras que simbolizam personagens da
criacao, e atos que as sagradas escrituras nos
comemoram, e que devem inspirar a todo bom
catolico respeito, sdo servidos por idiotas,
mudos e quejandos, que so pelo interesse se
prestam a desempenhar verdadeiras
caricaturas, de sorte que a procissao que nos
comemora a época da peniténcia, da paixao e
morte de nosso Redentor, torna-se verdadeiro
carnaval, porque 0s meninos e mesmo gente
que se tem em conta de civilizado cercam a
essas figuras dirigindo-lhes apupadas sendo
preciso rodear-lhes de forgca armada que é
impotente para manter o respeito, s servindo
de obstar as pedradas e ofensas fisicas. -
Nestas circunstancias deverdo as Mesas
Administrativas ficar silenciosas e concorrer
para o] desrespeito de nossa
religiao?”.TRINDADE Raimundo. Sé&o
Francisco de Assis de Ouro Preto. Rio de
Janeiro: Ministério da Educagéo e Cultura/
IPHAN, 1951, p. 468.

12. ORTMANN, Frei Adalberto. Histdria da antiga

capela da Ordem Terceira da Peniténcia de
S&o Francisco de Assis em Sdo Paulo. Rio de
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Foto: M. Regina E. Quites

FIGURA 3 - Conjunto da Curia
Sédo Jodo del-Rei

15. WALSH, Robert. Noticias do Brasil (1828-
1829). Belo Horizonte: Itatiaia; Sdo Paulo: Ed.
Universidade de Sao Paulo, 1985. p.176

16. EWBANK, Thomas. A vida no Brasil ou didrio
de uma visita ao pais do cacau e das palmeiras.
Rio de Janeiro: Conquista, 1973 p. 197-198.

17. SAINT-HILAIRE, op. cit. p. 97

18. WALSH, op. cit. p.176

19. DEBRET, p. 372-374

20. SAINT-HILAIRE, p. 97

21. Debret errou 0 nome da prociss@o no Rio de
Janeiro, chamando-a de Procissdo de Santo
Antbnio, porque saia do Convento de Santo
Anténio, porém o dia era a quartafeira de cinzas.
Como também trocou Santo Anténio por Sédo
Francisco, desconhecendo cenas importantes
da vida do Poverello. ORTMANN, p. 114-115.

despesas, porém quando faltam tais requisitos, ndo tém
as imagens uma camada nova de pintura ou verniz para
melhorar-lhes a cor das faces, ou duas quando muito,
numa geragdo. Os santos de gesso, no entanto, podergo
renovar sua apresentacdo sem despesas. Estariam
sempre “a vontade”, e vestidos a cardter, e nunca
deixariam de ser apresentados aos amigos visitantes por
ndo estarem convenientemente vestidos ou preparados.
Nas igrejas mais pobres, bastaria, uma ou duas vezes
por ano, mergulhar as estatuas num banho de cal.”

Ewbank repudia o uso da cor e destaca a necessidade de
manutencgao das esculturas, fugindo-lhe por completo a finalidade
da imagem de vestir, que é a de ser renovada todo ano com novas
vestes e novas carnacgdes, conforme a riqueza da irmandade, e da
participacdo dos devotos no preparo das esculturas e seus andores,
misturando-se as pessoas reais. Na critica de Ewbank ha muita
compreensao, por negativo, do efeito buscado por essa categoria
de escultura e de seu valor devocional.

Todos os viajantes descrevem os anjos de procissdo. Para
Hilaire “eram t&o prodigalizados nas suas vestimentas, que apenas
podiam caminhar, perdidos no meio do ridiculo”.' Para Walsh os
anjos eram “frajadas da maneira mais fantastica possivel”.'® Debret
nos deixou uma aquarela, Anjo voltando da procissdo (FIG.1), e
descreve que as familias ficavam orgulhosas de fornecer anjos para
as procissdes da quaresma.' Pela permanéncia de anjos nas
nossas procissoes da Semana Santa (FIG. 2) e coroagdes do més
de maio em Minas Gerais, podemos dizer que os pais continuam a
se esmerar na confecgao de vestes e asas a cada ano.

Saint-Hilaire descreve em especial: “‘Sao Francisco,
recebendo do papa a aprovacgao dos estatutos da sua ordem (FIG.
3); noutro andor havia um grupo representando o milagre dos
estigmas; por fim, via-se ainda Sao Francisco abragado por Jesus
Cristo”.?° Essas descricdes estdo perfeitamente compativeis com
o programa iconografico franciscano, confirmado pela
documentacgao registrada nos arquivos da Ordem em Sao Joao
del-Rei e nas imagens escultéricas presentes hoje nos retabulos.

Debret cometeu varios enganos em relagao a Procissao de



Cinzas no Rio de Janeiro,?' porém o relato do Conjunto da Curia
nos interessa em especial:

“O terceiro grupo representa um concilio presidido por um
papa sentado sob um pequeno dossel de encosto e diante
de uma mesinha redonda coberta com um tapete de veludo
vermelho sobre o qual se encontra um papel com uma
inscrigdo,; quatro cardeals sentam-se igualmente em torno
da mesa, e um religioso franciscano de joelhos”??

Encontramos hoje no acervo da Ordem no Rio de Janeiro
essas imagens, e realmente a descri¢cao dos cardeais sentados esta
correta (FIG. 4). Importante ressaltar que os cardeais sempre
aparecem de pé, sendo esta uma excegao.

Os viajantes estrangeiros que aqui estiveram no século XIX
deram-nos imagens da nossa cultura religiosa e artistica que ja foram
largamente debatidas por historiadores,?* mas que nos colocam
sempre frente a novas questdes, que necessitam reflexao mais
aprofundada. Eles variaram muito em seus propositos e
interpretacdes, mas na indignacdo perante os rituais religiosos
sempre concordavam. Ai as condenagdes eram quase unanimes.

E recorrente o adjetivo “ridiculo” para descrever todas as
representacdes que compdem o cortejo processional. As procissdes
sdo chamadas grotescas, barbaras e exageradas. As imagens sao
bizarras, sem gosto e ridiculas também. Ha uma necessidade de
enfatizar o desconhecido, o diferente, de relatar o fantastico. Quando
se referem as figuras da primeira parte da Procissdo de Cinzas,
podemos ver confirmado nos documentos da Ordem que eram
realmente consideradas “caricaturas” e devemos levar em conta
também que o entrudo precedia a procissao, e que essas figuras
humanas alegorizadas mais se assemelhariam a fantasias. Quanto
aos andores, realmente eram bastante pesados para alguns irméos
menos devotos, mas, para aqueles que eram fiéis, isto ndo era
considerado um sacrificio, e sim uma demonstragdao de sua
devocao.

A imagem de vestir difundiu-se no mundo ibérico e ibero-
americano, conhecendo imensa popularidade até fins do século
XIX.% As imagens de carater naturalista, sem duvida, eram bastante

Foto: M. Regina E. Quites

FIGURA 4 - Conjunto da Curia
Rio de Janeiro

22. DEBRET, p. 372-374
23. Sobre os viajantes ler: LEITE, Miriam L.

Moreira. Livros de viagem, 1803-1900. Rio de
Janeiro: UFRJ, 1997. p. 162; SCHWARCZ,
Lilia Moritz. Viajantes em meio ao Império de
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Foto: M. Regina E. Quites

FIGURA 5 - Sdo Rogue
Procissdo em Mariana - 2004
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bizarras para uma mentalidade protestante e neoclassica que valoriza
o branco, o claro, o limpido, enquanto que as imagens de raizes ibéricas,
mostram a estética do barroco, o exagero do colorido e o gosto pelo
realismo.

“Néao é possivel compreender as caracteristicas da arte
brasileira do século XIX sem ter em mente que o Brasil era
parte do universo colonial lusitano. A produgao artistica de maior
importancia estava, em grande medida, vinculada a Igreja. as
ordens religiosas encomendavam, sobretudo esculturas em
madeira policromada, destinadas a altares, e pinturas
decorativas para os interiores de igrejas, sacristias e
conventos”?®

Migliaccio considera que ‘Desde o século XIX, estudiosos ja
sabem que gregos e romanos utilizavam cores em suas estatuas,
mas até hoje, para o grande publico, o branco esta associado ao
classico e ao bom gosto na escultura”.?’

Para Campos a importagdo dos modelos culturais, a difusao
na Colbnia do texto biblico e sua vulgarizagdo através de figuras
processionais, as trocas culturais promovidas entre grupos
socialmente antagbnicos, sdo temas que permanecem abertos a
pesquisa.

“Foi exatamente esta popularizagdo, que mereceu a
incompreens&o e ressalva de Debret, que a considerou uma
procissao de ‘prestigio” entre o povo, mas ao mesmo tempo
‘ridicula’. Aos olhos neoclacissizantes do artista académico o
ridiculo poderia ser pompa inerente ao barroco, ja em estado
residual, e mesmo a variedade e popularidade da composi¢do
do cortejo. Por sua vez, a percepgdo do mencionado ridiculo
denuncia a angulagdo laica de Debret, afeito a mentalidade
modermna. E, assim, nos comegos do oitocentos ele colocava:
Os devotos consideram essa festa o primeiro dia da quaresma,
e os incrédulos a continuagdo do carnaval.?®

Podemos entao relacionar o declinio da Procissao de Cinzas
com os avangos do racionalismo positivista do oitocentos, sendo



extinta primeiramente no litoral e, por ultimo, em Minas Gerais, pois
ha diferencas regionais e ritmos diferenciados entre as ordens no
Brasil.

O historiador busca no relato do viajante uma fonte, mas
deve desconfiar dela todo o tempo, aceitar seus limites, aprendendo
a reconhecer o preconceito. O viajante ndo € imparcial, ele traz uma
carga de informacdes de seu pais de origem, como também
conhecimentos prévios assimilados por ele, sobre o lugar a ser
visitado. Muitos textos refeitos para publicagdes sao incorporados
de anotacgdes feitas /n loco e de recordagdes ou até mesmo a ndo-
experimentagcao da situagao descrita. A memoéria € um fato
complicador, principalmente em se tratando de relatos escritos
tempos depois. O que foi escrito em um relato esta incorporado do
que foi visto, de suas anotagées e também do que se leu a respeito.
A complexidade € maior quando se lida com as diferencgas culturais.
Documental é também a mentalidade do momento, precisamos trazer
a obra para seu contexto historico e para sua identidade de origem. A
estilistica também tem que ser levada em consideragao ‘afinal a
dimensao estética é parte do relato e tem que estar marcada pela
beleza”.?®

Nos relatos das Visitas Diocesanas® da Diocese de Mariana
no século XIX, encontramos referéncia a varios tipos de imagens, as
vezes até mesmo definindo sua técnica. Na capela de Sao Gongalo
Garcia de Sao Joao del-Rei, uma Arquiconfraria do Cordao de Sao
Francisco, que possui somente imagens de vestir, no relato que se
segue, ela ‘acha-se acabada com boas imagens e ornamentos”.?'
Acreditamos que nao havia henhuma diferenciagao relacionada a
técnica das imagens, e sim que deveriam ser “boas imagens”. As
representagbes da Paixdo, geralmente, sdo imagens de vestir, e
encontramos citagdes como esta: “o altar em capela separada em
que esta uma boa imagem do Senhor dos Passos com muita
decéncia”.*? Parece-nos que, dentro da concepgao da imagem
devocional barroca, o importante era que fossem “decentes e perfeitas”
para o culto divino.

Devemos questionar, finalmente, qual era o “olhar dos devotos”,
para as imagens processionais no século XIX. Apesar da extingéo da
Procissao de Cinzas no final do século XIX no litoral, sua permanéncia
em Minas Gerais foi até meados do século XX. Isto significa que o
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FIGURA 6 - Sdo Rogue
Ouro Preto - 2005
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valor devocional das imagens processionais ndo morreu nos
oitocentos e permanece, ainda que residual, nos dias de hoje,
principalmente nas procissdes da Semana Santa. Como
remanescente da Procissédo de Cinzas, encontramos ainda viva a
Procissao de Sao Roque - terceiro franciscano que fazia parte do
cortejo -, por nos presenciada em Mariana, em agosto de 2004
(FIG. 5). O devoto continua doando as vestes para sua imagem, o
andor continua sendo adornado com muitas flores e os fiéis relatam
0s milagres alcancados na cura de suas doencgas e carregam o
andor com devogao e respeito pelas ruas da cidade. Em Ouro Preto,
a Procissdo de Sao Roque possui a peculiaridade local da substituicdo
pelos fiéis do “pao” de madeira policromada que fica na boca do cao por
um péo natural, que é sempre trocado pelos devotos e levado para casa
em sinal de devogéo e cura (FIG.6).

Podemos concluir que a imaginaria processional de vestir € a
esséncia da imagem devocional na cultura religiosa brasileira, se
considerarmos que possui caracteristicas que a tornam mais afeitas a
aproximagao do devoto. O fiel pode trocar sua roupa e acessorios, doar
uma nova veste ou uma cabeleira, passar um perfume, usar suas roupas e
acessorios como reliquias sagradas, pedindo ou agradecendo um milagre
alcangado.

Se estdo esquecidas, abandonadas ou negligenciadas, é
importante resgatar seu valor como parte integrante da arte escultorica
brasileira. E sua grande aceitagdo no Brasil através dos séculos é
fundamental para entender o seu grande valor, como imagem devocional
e, conseqlientemente, como importante documento histoérico e social de
nossa cultura.
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LAS ARTES VISUALES EN EPOCA DE LOS REYES CATOLICOS:
EL PAPEL DE LA ESCULTURA

Dos errores de considerable trascendencia se han repetido
en la historiografia tradicional de las artes en Espafa en torno a
1500, sobre los que conviene detenerse. El primero consiste en
suponer que los valores que se dan en una época, la nuestra, se
pueden trasladar sin problema a la que se pretende estudiar. Hoy
tenemos en gran estima a las artes visuales, y especialmente a la
pintura, considerada la primera de las Bellas Artes, con lo que
pretender que en tiempos pasados también la pintura ostento la
primacia es facil de aceptar. El segundo error consiste asumir la
cronologia artistica italiana. Evidentemente nadie habla de
Renacimiento en Espaia a comienzos del siglo XV, cuando ya ha
aparecido en Florencia, pero si hay un cierto acuerdo en fijar cuanto
antes el punto de inflexion entre el arte del pasado, gético, y el
moderno, renacentista. Esta fecha se hace coincidir con el reinado
de Isabel de Castilla y Fernando de Aragon, considerado un hito
tanto por la unidad hispana como por los grandes acontecimientos
del momento: la toma del ultimo reducto musulman en la peninsula
Ibérica y la llegada de Coldn al Nuevo Mundo. No hay duda de que
se trato de un periodo excepcional, pero esto no se puede trasladar
sin mas al desarrollo de las artes visuales.

Por lo que se refiere a la valoracion de las artes, hay que
resaltar que durante la época de los Reyes Catolicos estaban muy
lejos de gozar de la liberalidad que alcanzarian después. Con gran
esfuerzo, y apoyandose en toda una serie de tratados artisticos,
que desde Alberti fueron apareciendo a lo largo del Quattrocento,
las artes visuales en Italia habian empezado a abrirse paso entre las
artes liberales, a las que nunca habian pertenecido ni siquiera en la
Antigliedad Clasica. No hay que culpar a los hombres del primer
Renacimiento por defender que las artes habian tenido gran
consideracion entre los antiguos, realmente asi lo creian y no les
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Foto: Miguel Zalama

Gil de Siloe, Ultima Cena - Retablo de la Cartuja de Mirafiores - Detalle

1. VITRUBIO, De architectura libri decem, libro

I, capitulo I.

faltaban testimonios fidedignos,
aunque mal entendidos, como el
ut pictura poesis de Horacio, o
sencillamente inventados, como
las relaciones entre Apeles y
Alejandro Magno, en las que Plinio
el Viejo hacia que el gran
conquistador se humillara por su
insapiencia artistica ante el pintor.
Pero si estos argumentos,
aunque generalmente
considerados verdaderos, podian
parecer poco creibles, existia un
texto fundamental que invalidaba
cualquier duda sobre la valoracién
de las artes en la Antigliedad. Era
el tratado de Vitrubio, compuesto
en época de Augusto vy
recuperado a comienzos del siglo
XV. El romano declaraba que “La
arquitectura es una ciencia,
adornada de numerosas
ensefianzas teoricas”, y el
arquitecto debia ser “una persona
culta”, versado en practicamente
todos los conocimientos,
especialmente en “el arte del dibujo” y en “la geometria”.’

Colegir a partir de esto que el tratamiento que se habia
dado a las artes durante la Edad Media, tenidas por mecanicas,
era opuesto al que dispenso el Mundo Clasico y, por lo tanto, la
sociedad tenia que rectificar, parecia la Unica conclusién posible.
Convencidos de ello, artistas y tedricos se esforzaron por que
se produjera el cambio, pero no sin tener que salvar muchas
reticencias que seguian viendo la actividad artistica como
meramente artesanal y, consecuen-temente, privada de
planteamiento tedrico. En el éxito de la empresa tuvo mucho
gue ver la pintura. El descubrimiento de un método cientifico para
sugerir la tercera dimension sobre una superficie plana, la
perspectiva artificial o del pintor - la costruzione leggitima,



desarrollada en el entorno de Brunelleschi, Masaccio y Donatello,
y teorizada en 1435 por Alberti en su Tratado de Pictura, tuvo un
efecto decisivo. Quien conocia la forma de construir la tercera
dimensién siguiendo las reglas geométricas, cientificas, antes
gue pintor era gedmetra, y la geometria si formaba parte de las
artes liberales, del Quadrivium. Pintura, escultura y arquitectura
pronto se agruparon como artes del disefio en la monumental
obra de Vasari, Le Vite (1550), atendiendo a que las tres se
basaban en el conocimiento previo del dibujo, es decir de las
normas geométricas que regulaban su uso. No obstante, pronto
surgié un debate entre la primacia de las artes. El paragone entre
pintura y escultura tuvo su maximo desarrollo en el siglo XVIy
aunque al final parece llegarse a una solucion de compromiso,
ambas artes eran iguales pues las dos se basaban en el dibujo,
lo cierto es que la pintura se colocé a la cabeza.

En Espafa, como en los demas paises fuera de ltalia, el
debate sobre las artes estuvo totalmente ausente durante mucho
tiempo. Hubo que esperar hasta 1526 para que se publicase el
primer tratado espafol, Medidas del Romano, de Diego de
Sagrado, que aunque tuvo una gran difusion - pronto se tradujo
al francés, ya esta fuera de nuestros limites cronolégicos.
Ademas, conviene recordar que a mediados del siglo XVII, cuando
Velazquez quiso convertirse en caballero de la Orden de Santiago,
se le nego tal posibilidad por considerar que habia ejercido la
pintura como oficio, algo considerado manual y refiido con la
nobleza. La ilustracion sancion6é que pintura, escultura y
arquitectura conformaban las Bellas Artes, expulsando a la postre
a otras manifestaciones que por derecho propio y desde la
Antigliedad habia sido artes liberales, como la poesia, y a partir
de ahi en muchos casos se ha llegado a divinizar a los artistas,
pero ésta es la historia de los ultimos dos siglos y medio, con
planteamientos impensables en torno a 1500.

¢.Dbénde se encontraban pues las artes visuales en
Espafia en el periodo de los Reyes Catdlicos? y, por ende,
icual era el papel de la escultura? La historiografia reciente
se ha empenado en resaltar la importancia de la pintura para
la reina catolica. Sabemos que contraté a dos importantes
pintores, Michel Sittow y Juan de Flandes, llegando a pagar
al primero la considerable cantidad de 50.000 maravedis al
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Ruperto Aleman, Virgen con el Nifio Granada,
Museo de Bellas Artes
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2. Hay que sumar el extraordinario poliptico que
realizaron para la reina, pero no dejaba de ser
una obra privada que cuando muri6é dofia
Isabel se malvendi6. Sobre este aspecto cfr.
ZALAMA, M. A, «Isabel la Catdlica y las joyas:
la custodia de la catedral de Toledo», en
CHECA, F. (dir.), E/ arte en la corte de los Reyes
Catolicos. Rutas artisticas a principios de la
Edad Moderna, Madrid, 2005 (en prensa).

3. Ibidem.

afo(unas cuatro veces mas que lo que cobraba un oficial
cualquiera). Asimismo, la reina reunié una importante coleccion de
pintura que dono a la Capilla Real de Granada. No es dificil concluir
que la pintura fue su principal foco artistico de atenciéon y que a ella
le dedico sus esfuerzos. Sin embargo, un analisis mas pausado a
la luz de los documentos prueba que practicamente los dos citados
fueron los Unicos pintores que trabajaron para Isabel. Curiosamente,
el gran retablo que preside el altar de la iglesia de la Cartuja de
Miraflores, en Burgos, lugar elegido por la reina para enterramiento
de sus padres y hermano, se encargé al mismo autor de los
sepulcros, el escultor Gil de Siloe, cuando lo habitual a finales del
siglo XV era hacerlos de pintura. Dona Isabel parece que limito la
labor de Sittow y Juan de Flandes a la realizacién de retratos, cuadros
que se guardaban en arcas y que no se exponian.? Frente a esto la
escultura, que un par de décadas después desplazd en buena
medida a la pintura de los retablos, si tiene la caracteristica expositiva;
se hace para ser contemplada. Ademas, existen otras
manifestaciones artisticas que en la época se tuvieron mucho mas
en cuenta, como la tapiceria y, sobre todo, la plateria. Los pafios
cubrian las paredes de los palacios y se mostraban publicamente
en ciertas solemnidades; la reina llegé a tener una considerable
coleccion y en la almoneda de sus bienes se vendieron por altas
cantidades.®

La orfebreria tenia especial valor en tanto que el material era
oro o plata, y ademas con frecuencia incluia pedreria; acapararla
equivalia a amontonar metales preciosos que habitualmente se
fundian, o se utilizaban como garantes de préstamos. Evidentemente
el interés estético era secundario. Los orfebres eran verdaderos
escultores, no hay que olvidar que Juan de Arfe, el tercer miembro
de una saga de extraordinarios artistas, se denomina a si mismo
“escultor de oro y plata”, y en las cuentas de la casa de Isabel la
catolica el numero de orfebres que aparecen citados supera el
centenar. A la vista de estos datos resulta dificil asumir que la pintura
era el principal interés de la reina. Pero podria arglirse que la
identificacion de orfebre con escultor es posterior, que en la época
de los Reyes Catolicos los primeros no tenian conciencia de serlo.
Incluso asi, habria que volver a insistir en que la soberana eligié a
un escultor, Gil de Siloe, para realizar el retablo que preside la tumba
de sus padres, y que confié a otros, aunque sus nombres



permanezcan desconocidos dado que la documentacion no suele
incluirlos, importantes obras, todas ellas de caracter religioso pues
las imagenes estaban destinadas a dotar iglesias, fundamentalmente
las del recién conquistado reino de Granada.

Este es el caso del escultor Ruperto Aleman. Su apellido
declara su procedencia nortefia, aunque no necesariamente
alemana. Aparece citado como maestro Ruperto, o Ruberto,
entallador, aunque los documentos son claros respecto a su actividad
como escultor de imagenes, es un personaje poco conocido a quien
sélo se le ha adscrito una obra, la Virgen con el Nifio, que presidia la
Puerta de la Justicia de la Alhambra de Granada*. Asimismo,
sabemos que durante los afios 1500 y 1501 trabajo para la reina
Isabely que residia en Granada, noticias que ahora podemos ampliar
y que muestran la importantisima actividad que desarrollé este
escultor para Isabel la Catdlica.

La primera noticia conocida es del 25 de agosto de 1500,
cuando la reina orden6 pagar a su esposa, Catalina Galera, 15.700
maravedis por varios crucifijos, una imagen de la Virgen, otra de
San Juan, y “una ymagen de Nuestra Sefora de siete pies”.® Esta
ultima, adornada con cuatro angeles, debia ser notable pues se
entreg6 a Santa Maria de la O, la catedral de Granada.® Pocos dias
después, el 16 de septiembre, de nuevo la reina pagd a Catalina
Galera 6.096 maravedis por “ocho ymagenes de bulto que ella por
mi mandado ovo dado en que son las quatro dellas de Nuestra
Sefora e una de Santa Catalina e las otras tres son chiquitas dos de
Santa Barbola e una de Santiago”.” Que se pagase a su esposa
supone que el escultor estaba fuera de Granada, sin duda atendiendo
otros encargos que desconocemos, lo que demuestra que estaba
muy solicitado. En diciembre habria regresado, pues el dia 10 la
reina disponia que se le diesen 9.550 maravedis por “ocho ymagenes
de Nuestra Sefnora que él por mi mandado ovo dado” y otras de San
Sebastian, Santa Catalina y Santa Elena, de mediano tamanio, las
mayores de tres pies de altura.? Las entregas de piezas continuaron
a comienzos de 1501. El 7 de enero se le compro un Crucifijo y una
talla de la Virgen, que el camarero de la reina, Sancho de Paredes,
dio al arzobispo de Granada, fray Hernando de Talavera “para quel
lo dyese a las yglesyas de la ¢ibdad de Granada”;® tres dias después
dona Isabel ordenaba que se diesen al convento franciscano de San
Luis de Zubia de Granada parte “de las cruzes e portapazes de
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paloque vos por mi mandado ovistes comprado de maestro Ruberto
entallador”.’® Junto a de las cruces y portapaces, el escultor también
entregd dos custodias, porlo que recibié 21.570 maravedis.'" Mayor
entidad escultérica tiene un retablo, del que sélo sabemos “que es
de la Piedad”, que la reina igualmente regal6 al convento de San
Luis de Zubia el 11 de marzo,'? o una “imagen grande de bulto de
San Pedro”, comprada unos dias después.™

Tal cantidad de piezas supone un trabajo de taller préximo al
que se supone por las mismas fechas de Alejo de Vahia en Palencia.™
Es imposible que una sola persona pudiera llevar a cabo tanto trabajo
sin colaboracion. Y es que los encargos reales continuaron: el 22
de marzo cobré 10.175 maravedis por cuatro imagenes de bulto,
los Santos Juanes, San Pedro y Santa Catalina,”™ y el 5 de abril
recibié otros 5.500 por una custodia de madera grande.'® Pero la
partida mas importante es la del 27 de abril. En esa fecha se le
abonaron 33.000 maravedis por diversas imagenes, entre ellas
grupos de la Anunciacion, la Natividad, la Epifaniay la Resurreccion,
que tal vez formaran un Belén, que la reina regal6é a Juana de la
Torre, ama del fallecido principe Juan; asimismo se incluia un nuevo
retablo para el convento de San Luis de Zubia, con Cristo en el
sepulcro, y dos crucifijos y una custodia para el convento granadino
de Santiago de la Madre de Dios."” La ultima noticia que tenemos
de su trabajo para la reina data del 20 de julio de 1501. Se le habian
encargado unas andas y ocho angeles dorados para la catedral de
Granaday los entregé en esa fecha, trabajo por el que recibio 16.500
maravedis.™®

Apenas un afo documentado de actividad pero con una
produccion impresionante. Es evidente que la reina gustaba de su
forma de hacer, absolutamente gética a juzgar por la Unica obra
atribuida, la Virgen con el Nifio de la Alhambra. Y esto nos conduce
al segundo de los problemas anunciados, es decir el enfrentamiento
entre Goético y Renacimiento. Establecida la primacia de la escultura,
resta determinar la adscripcion estética de ésta, y por ende de las
artes visuales en general. La creencia que entiende que lo
renacentista es un logro frente a lo que se supone retardatario, lo
gotico, hoy parece superada, pero por mas que se diga que el arte
medieval no es inferior al renacentista, lo cierto es que los
especialistas se han empefado en encontrar formas italianas en
obras carentes de esa filiacion en un esfuerzo improbo por



demostrar la llegada del Renacimiento cuanto antes mejor. La época
de los Reyes Catodlicos era el momento propicio. Coincidente con
el paso del siglo XV al XVI, cronologia que se supone de la
transformacion estética, todo apuntaba al cambio. Y desde luego
hubo cambios, pero hasta los mas acérrimos defensores de las
novedades italianas acabaron admitiendo, no exentos de
nacionalismo hispano, la existencia de “estilos” propios -
“hispanoflamenco”, “Reyes Catodlicos”, “Cisneros”, ‘plateresco’, e
incluso los mas osados llegaron a hablar de “estilo Isabel’—, ante la
imposibilidad de admitir que las obras eran renacentistas sin mas.
Los cambios no siempre cuadraban con la estética italiana, es mas,
casi nunca, pero se resaltaban en aras de demostrar la
transformacion habida, que tenia por meta Unica la comunién con el
Renacimiento. Afortunadamente estos pseudoestilos ha dejado de
tener vigencia en la historiografia pero cuesta eliminar la idea del
valor superior de lo italiano.®

Frente a esto, se puede asegurar que en época de los Reyes
Catodlicos el arte renacentista apenas tuvo importancia en Espafa.
Son excepcionales las obras, todas importadas y de escasa
repercusion hasta los momentos finales del periodo. El arte que
realmente llamaba la atencién a la sociedad hispana era el flamenco.
Estéticamente estaba mucho mas proximo al gusto espariol que el
italiano, basado éste en unas normas imposibles de asumir sin su
comprension, y ésta no era ni mucho menos facil.? Mas no so6lo se
trataba de una cuestion estética sino, y sobretodo, de la eleccion de
una gran obra de arte, de la excelencia artistica. La division estilistica
es posterior a la época que nos ocupa y, por lo tanto, en esos
momentos no tiene sentido el debate. El arte gotico mantuvo su
hegemonia durante el periodo de los Reyes Catélicos, y la escultura
no fue una excepcion, aunque con el paso del tiempo fueron
apareciendo obras de filiacién italiana, como los sepulcros reales
que se encargaron al florentino Domenico Fancelli, pero eso no
ocurrié hasta la década de 1510, ahos después de fallecer doha
Isabel.

19. Sobre estos aspectos cfr. ZALAMA, M. A,
“Arquitectura y estilo en la época de los Reyes
Catolicos”, en Isabel la Catdlica.. op. cit., pp.
127-140.

20. Hay que recordar como el gran artista aleman
Alberto Durero no fue capaz de entenderlo,
por mas que se esforzd, hasta que en 1506
realizé un viaje a Bolonia ex profeso “por el
arte de la perspectiva secreta que alguien quiere
ensefarme”. Cfr. PANOFSKY, E., Vida y arte
de Alberto Durero, Madrid, 1982 [1943], p. 259.
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A UTILIZAGAO DE COMPOSTOS A BASE DE CERA NA ESCULTURA
POLICROMADA DOS SECULOS XVII E XVIII EM PORTUGAL*

No seu Diciondrio llustrado de Belas Artes, Luis Manuel
Teixeira define - ou, melhor dizendo, resume - assim o dmbito da
«ceroplastica» (TEIXEIRA, 1985, p. 60):

“Técnica de modelagdo em cera, branca ou policroma, quer
para realizagdo de modelos ou como escultura final. Usada
desde a Antiguidade, especialmente na arte funeraria, a partir
da ldade Média, é empregue em imagens votivas, com o
Renascimento, em bustos e medalhas e na época Barroca,
em diversas composigoes de presépios, relevos policromos,
etc.”

Pareceu-nos oportuno extrair deste vasto programa apenas
algumas das realidades que caracterizam a utilizagdo da cera em
Portugal - e que nao se limitam a ceroplastica - para mostrar, no
estrito dominio da escultura policromada religiosa e para a faixa
temporal que se restringe aos séculos XVII e XVIII, quanto este
material se prestou as mais judiciosas combinagdes técnicas e
estéticas.

Para facilitar esta abordagem, propomo-nos dar particular
énfase a aspectos tecnologicos nos processos de criagao e as
funcdes que desempenha a cera nos bens artisticos que recorrem
a sua utilizagdo, examinando primeiro questdes de suporte e depois
guestdes de policromia; veremos, contudo, que as fronteiras entre
elas sao por vezes muito ténues. Apoiar-nos-emos em casos do
nosso conhecimento, procurando sempre que possivel confrontar
0S aspectos concretos observaveis nas obras com os tratados ou
receituarios da época, sobretudo em lingua portuguesa, e/ou, na
falta deles, com qualquer fonte historica ou estudo recente julgado
relevante para o nosso proposito.

AGNES LE GAC**

* Texto apresentado em sua forma original, de
acordo com as normas ,ortograficas vigentes em
Portugal.

** Assistente e Doutoranda do Departamento de
Conservacdo e Restauro da Faculdade de
Ciéncias e Tecnologia da Universidade Nova de
Lisboa
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Foto: José Pessoa -IPCR

Figura 1A - N. S. da Conceigdo
Alto-relevo modelado em cera policromada.
Autoria desconhecida - Século XVill
Dimensédes: 24,5cm x 17,2cm x 4,2cm
N? Inventdrio 433/Museu Nacional de Arte
Antiga.

Propriedades da cera (CLERIN, 1988, p. 62-69; BONDIL,
1996, p.105-118).

Na 6ptica da escultura, a primeira qualidade da cera de abelha
€ sem duvida a sua capacidade em ser trabalhada a diferentes
temperaturas: a frio, pode ser cinzelada ou entalhada com
ferramentas duras e cortantes; amassada apenas com o calor das
mMaos, a cera nao tratada ganha a consisténcia de uma pasta macia
e flexivel, perfeita para a modelagao; quando atinge o seu ponto de
fusdo, que ronda os 62-64°C, pode ser vazada para formar placas
delgadas ou conservar com precisdo a impressdo de moldes.

Por outro lado, se a cera virgem amarela pode ser facilmente
branqueada por exposigao ao sol e a humidade, também pode ser
facilmente colorida na massa, com pigmentos capazes de serem
aglutinados nesse veiculo gordo no estado liquefeito, ou com
corantes liposoluveis. Esse parametro de grande relevancia nao
invalida trabalhos posteriores de policromia a quente ou a frio, que
permitem alcancar efeitos de superficie muito diversos.

Finalmente, pelo seu préprio poder adesivo e de fusao, a
cera favorece variadissimos tipos de unido - quer entre elementos
de suporte realizados em cera, quer com outros materiais -, cuja
inércia € uma garantia de durabilidade em obras definitivas.

Essas propriedades da cera podem ser ainda melhoradas
pela juncdo de outros ingredientes, tais como resinas naturais, que
aumentam tanto a sua viscosidade, como o seu poder adesivo e 0
seu ponto de fusdo, e ainda a sua posterior resisténcia mecéanica;
ou gorduras vegetais e animais, que aumentam a sua flexibilidade,
tornando a cera uma pasta muito suave a agradavel ao toque.

1. A ceroplastica - Obras modeladas em cera

Pela sua ductilidade e maleabilidade, a cera
ligeiramente aquecida e amolecida oferece ao escultor um
substrato ideal para dar forma ao seu génio artistico, quer
através de obras preparatérias, quer através de obras
definitivas. Por outro lado, a alianga peculiar de cera e
matérias corantes, trabalhadas numa massa homogénea, é
capaz de dar em simultaneo, desde o primeiro impulso
criativo, forma e cor a qualquer obra tridimensional. Ora, no
tema que nos propusemos abordar, é desses dois factores



que a escultura policromada tira a sua particularidade

A modelacado de ceras coloridas evidencia-se em Portugal,
no século XVIII, na criagdo de altos-relevos de natureza religiosa
- com caracter de obras definitivas - que nos mostram a extrema
qualidade e o grau de realismo que os escultores tinham
alcangcado com esse material. A representagcdo de Nossa Senhora
da Conceicao (FIG. 1A), do Museu Nacional de Arte Antiga (N2
Inv. 433), conservada por Conceicao Ribeiro em 1992 (RIBEIRO,
1992, Arquivo IPCR AN-92), exemplifica esse tipo de composi¢oes
quase miniaturais, expostas na vertical em caixas de madeira
(supostamente envidragadas).' Aparentemente acessorias, as
caixas sao importantes porque delimitam o quadro cenografico e
servem simultaneamente de suporte a fixagcao das pecas no seu
interior.

Essa obra reflecte a riqueza dos possiveis modos de
elaboracdo, em grande parte condicionados pelo volume e o
tamanho das figuras (FIG.1B). As mais pequenas (com alturas
compreendidas entre 6 e 60 mm) - querubins e anjinhos de
corpo inteiro - tém formas cheias e compactas, sem elemento
interior de sustentacao. As figuras maiores - Nossa Senhora
(com 130 mm de altura) e os dois Anjos que a flanqueiam - sé&o
modeladas em volta de uma armadura metalica rudimentar que
define, pela sua torgao, o eixo principal das personagens e lhes
confere maior resisténcia. Quanto ao globo terrestre, sobre o
qual se ergue Nossa Senhora, é parcialmente oco. Essa
concepgao do volume hemisférico - que supomos macigo -
assenta por um lado no facto de que a cera, mais leve que o
barro, corre menos risco de vergar sob o seu proprio peso; e,
por outro lado, no facto de que a Virgem nao tem de se apoiar
directamente nesse elemento, podendo, como outras pecas de
maior relevo, ser sustentada no fundo da caixa de madeira com
alguns pregos.

Pode ver-se, na modelagem muito expressiva da fisionomia
dos corpos, como a delicadeza da cera permite um trabalho com alta
definicdo. Essa pericia é revelada, aos raios X, até nos corpos
parcialmente escondidos das personagens envoltas em panejamentos
complexos, deixando supor que, do nucleo da escultura até as partes
mais superficiais, cada etapa do processo construtivo atinge um grau
elevado de acabamento. Quer sejam os corpos nus, quer
sejam vestidos, a arte da ceroplastica joga aqui na

Radiografia e Foto: José Pessoa -IPCR

Figura 1B - N. S. da Conceigdo (FIG. 1A)
O exame com Raios X permite observar as
estruturas internas das figuras.

1. Quando essas obras sdo encontradas isoladas
em espolios de museus, podem parecer ter sido
concebidas como objecto de devogéao
particular, para se destacarem numa parede
como quadros tridimen-sionais. Contudo, o mais
provavel era elas ocuparem lugares bem
determinados em retabulos, como elementos
complemen-tares da sua narrativa simbolica,
conforme o mostra um retabulo pertencente
ao convento das dominicanas de Aveiro (actual
Museu de Aveiro), onde altos-relevos sao
ajustados e emoldurados na parte superior da
estrutura retabular - Ver RIBEIRO, 1992,
documento anexo)
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FONTES

MATERIAIS

TRATADOS
ENCICLOPEDIAS
DICIONARIOS
LIVROS TECNICOS*
(com as respectivas datas)

Designacao das receitas

para fazer «<CERA PARA MODELAR»

Oléo-resinas, Gorduras

Ceras Resinas Anireis ou

ou Produtos da destilagio Vegetais
de gemas

Amido

Resina ou
Esséncia

Pigmentos
ou Cargas

Amido de arroz
Parafina

Cera microcristalina
Cera branca

Cera de abelha
Terebintina
Terebintina de Veneza
Pez de Borgonha
Pez negro
Colofonia
Sandaraca

Mastic
Assa-foetida

Oleo de linhaga
Azeite

Banha (Porco)

Sebo (Carneiro)

Vermelhdo

QOcre vermelho

Terra vermelha

Minio
Verdigris

Qutras cores

Branco chumbo

Sombra oliveira

1550

VASAR| — Preparazione della cera

VASARI — cera d altro colore (giuggiolina)

VASARI — cera d'altro colore (verde)

VASARI — cera d'altro colore (altri colori)

VASAR| — per medaglie, ritratti e storiette

1586

ARVENINI —Moldes de cera

ARVENINI — Qwtro [para figuras]

ARVENINI — Qwtro [para figuras]

1676

FELIBIEN — [Modeler] des Figures de cire

FELIBIEN — [Modeler] des Figures de cire

1734

MONTON — Cera para modelar

MONTON — Compozigad para bordados

1794 | ANONIMO — Cera para modelar - - -
1812 | CASTRO— [Modelar com] céra - - -
1876 | RODRIGUES —Cara -1 - -
1910 | FULLER - Modelagio em céra - - - - - Bl B
1932 | MOREIRA—Céra de modelar - - -
MOREIRA — OQutra [céra de modelar] - -
MOREIRA — OQutra [céra de modelar] - - - -
1935 | CHEMICAL FORMULARY — Wax 1 - - - -
CHEMCAL FORMULARY — W 2 - - B| B
1947 | RICH— [Modeling Wax] formule 1 - - - -
RICH — [Modeling Wer] formule 2 - - B| B
1988 | CLERIN—[Cire a modeler] Formude 1 - -] - -

CLERIN — [Cire a modeler] Fornule 2

CLERIN — [Cire a modeler] Formule actuelle

QUADRO 1 - Compostos para fazer “CERA PARA MODELAR~*
*Encontram-se as referéncias bibliograficas das fontes citadas na bibliografia final




sobreposicao paciente de ceras diferentemente coloridas na massa,
para restituir a cada figura os elementos condicentes com a sua
iconografia. Culmina esse processo com adi¢do de matéria no véu
e no manto de Nossa Senhora, bem como no manto dos Anjos,
em que as ditas vestes sdo primeiro trabalhadas a parte segundo
os volumes idealizados e finalmente aplicadas nos corpos, cuja
volumetria propria reforga o desenvolvimento naturalista dos tecidos.
Do mesmo modo que para todas as partes unidas de cores
diferentes, a integracdo desses elementos complementares da
indumentaria é facilmente conseguida por aquecimento das zonas
de contacto e compactacéo da cera.

Nessa obra. tal como num par de altos-relevos que se
encontra também no Museu Nacional de Arte Antiga e que
julgamos ser do mesmo autor,?as analises quimicas realizadas
com FTIR ou com GC-MS apontam para uma pasta por cera de
abelha e terebintina de Veneza (ALVES & RIBEIRO, 1987, p. 64-
65). As cores sao obtidas com os pigmentos proprios da época
- branco de chumbo (branco), amarelo duplo oxido de chumbo e
de estanho (amarelo), ocre castanho (castanho), vermelhao
(vermelho), carvao vegetal (negro), azurite ou azul da Prussia
(azul), malaquite (verde)-, sendo alguns deles indicadores
preciosos do periodo de realizagao das ditas obras, na primeira
metade do século XVIII.

Essas informagdes concretas permitem-nos fazer um
paralelismo com todas as receitas de cera de modelar que
tivemos a oportunidade de reunir (QUADRO 1), e, em particular,
com a receita que transcreveu Bernardo Montén em 1734, na
sua compilagao de Secretos de Artes Liberales y Mecanicas, de
gue propomos aqui a tradugdo em portugués, entdao acessivel
em 1744 (MONTON, 1744, p. 5):

“6. Cera par a modelar .

“Toma de cera duas libras, de termentina huma de al
margre outra, de azeite onga, e meya, poem tudo isto ao
fogo lento, até se derreter; estando liquido, espera hum
pouco, e vaza-o sobre huma meza untada, deixa o esfriar,
e corta-o a teu gosto.”

O conjunto dos dados coligidos mostra quanto os compostos
recomendados pelos diferentes autores seguem uma linha técnica
muito semelhante,® que evoluiu pouco do tempo de Vasari até aos

2. O par concertado de altos-relevos, que faz

pendente, representa a «Adoragao dos
Pastores» e a «Adoragdo dos Reis Magos»,
com os respectivos numerosde Inventario
MNAA-112 e MNAA-111.

. Utilizou-se uma unica matéria corante de cada

vez, salvo num tom amarelo escuro, em que se
recorreu a uma mistura de dois pigmentos
(amarelo duplo oxido e ocre amarelo).

. Para as receitas de Bernardo Monton, damos

propositadamente no Quadro 1 a datade 1734,
e, na Bibliografia final, as duas datas de 1734
e 1744 (da edigéo original em castelhano e da
sua primeira tradugdo em lingua portuguesa
respectivamente), pela importancia de que se
podera ter revestido a divulgagdo dessa obra
em Portugal. Pareceu-nos igualmente oportuno
incluir nesse mesmo Quadro 1 uma
«Compozigad para imitar bordados, e outros
relevos para dourar, pratear, ou pintar»,
também de Monton, pela pertinéncia que o
confronto entre receitas traz a presente analise,
em particular na altura de examinar a utilizagéo
de compostos de cera em policromias de
esculturas entalhadas em madeira. Convidamos
o leitor a consultar esta problematica no ponto
7. Brocados e Bordados - Policromia do século
XVl no presente artigo.

. E oportuno referir que o peso da cera é

geralmente o dobro do da resina.
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FONTES MATERIAIS
CONSULTADAS

TRATADOS
ENCICLOPEDIAS E
DICIONARIOS
LIVROS TECNICOS*

Designacgao das
receitas para fazer
CERA PARA SELOS
ou SINETES

Raiz de orcaneta

Ambar
Cinabrio/Vermelhao

Parafina

Cera branca

Cera virgem amarela
Goma laca
Terebintina
Colofénia

Mastic - Almocega
Sandaraca

Pez de Borgonha
Resina ordinaria
Benjoim

Goma guta

Goma animé
Storax

Acucar candi
Azeite

Oleo de linhaca
Ocre vermelho

Negro de fumo
Papeis queimados

Verdigris

CORNEILLE - Cire 1694
blanche [sceau]

CORNEILLE - Cire -
verte [sceau]

CORNEILLE - Cire -
noire [sceau]

CORNEILLE - Cire - -
rouge [sceau]

L’ENCYCLOPEDIE - 1753 - -
Cire jaune molle
[chancellerie]

L’ENCYCLOPEDIE - - - -
Cire rouge
[chancellerie]

L’ENCYCLOPEDIE - - - -
Cire rouge
[chancellerie]

L’ENCYCLOPEDIE - - -
Cire verte
[chancellerie]

L’ENCYCLOPEDIE - - -
Cire noire
[chancellerie]

L’ENCYCLOPEDIE - = - - _
Autre Cire a cacheter

verte

D’APLIGNY - Cire 1779 - = o - -
d’Espagne rouge

moins belle

[ANONIMOQ] - Cera 1794 = = -

para tirar as marcas

dos sinetes

MOREIRA - Lacre 1932 = -

barato

MOREIRA - Outro - o - -
Lacre econémico

QUADRO 2 - Compostos para fazer “CERA PARA SELOS” ou compostos de qualidade inferior
para “SINETES”
*Encontram-se as referéncias bibliograficas das fontes citadas na bibliografia final

:l Receitas de «Lacre para sinetes» de qualidade inferior



nossos dias. Mas, confrontando a natureza dos trés ou quatro
ingredientes recorrentes nas suas formulas com a composigao
material dos altos-relevos em analise, ressalta sobretudo que a
maior parte das receitas contemplam uma gordura, que o artista
portugués nao utilizou. Neste aspecto, a composic¢ao dos altos-
relevos coincide antes com uma das misturas que propde
Armenini para “modelar figuras” (ARMENINI, 1586, p. 141).

Pensamos que, nos contextos em que foram escritas,
essas receitas atendiam antes ao exercicio e a necessidade de
modelar elementos de numismatica, pequenas figuras, relevos ou
retratos em medalh6es monocromaticos (com supremacia da cor
vermelha), que assumiam um caracter temporario no processo de
criacdo. Os mesmos deviam servir de modelos para uma obra de
igual tamanho ou superior, transposta para outro material mais
duravel (bronze, pedra, terracota, etc.). A importancia de que se
reveste o azeite e 0 sebo até o principio do século XX, e a maior
utilizacdo da banha de porco a partir de entdo, sugerem que se
procurava muitas vezes dar um toque mais suave a céra - e talvez
baixar também o seu ponto de fusao para a trabalhar mais
facilmente a temperatura ambiente - mas néo se pretendia lograr
uma grande quantidade durabilidade das pastas com essas
gorduras nao secativas. Murell, pelo menos, é dessa opiniao
(MURELL, 1971, p. 96-97), tendo intervencionado umas
esculturas definitivas ligadas ao periodo do Pés-Renascimento
e também esculturas europeias do século XVII, cuja composigao
evidencia misturas simples, donde sao excluidas gorduras e
resinas. As obras francesas dos séculos XVIl a XIX estudadas
por France Drilhon indiciam por sua vez a utilizacdo de poucos
ingredientes, reduzidos estes a propria cera, a uma ou outra
matéria corante e/ou a uma carga (DRILHON, 1984, p. 84.1.58-
84.1.61). Tal como nos casos esporadicos que acabamos de
referir, nada prova que os altos-relevos portugueses em cera
colorida sejam representativos das praticas nacionais da ceroplastica
no periodo Barroco. Contudo, ndo deixaremos de realcar a feliz
combinacao da cera, como matéria ductil e maleavel, com a
terebintina de Veneza, como plasticizante, que julgamos ter
potenciado o modelado primoroso destas obras e o estado de
conservacgao notavel que elas evidenciam.
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FONTES CONSULTADAS MATERIAS

TRATADGS
ENOCLOFEDASE DAONARICS
LVROSTECNGCS”

Designacao das receitas parafazer
LACRE PARA SINETES

ludée

Espirito de vinho
Cera branca
Cera virgem
Goma laca
Terebintina
Colofénia

Mastic - Almocega
Sandaraca
Pez-resina
Resina ordinaria
Ambar

Benjoim

Goma guta
Goma animé
Agucar candi
Enxofre puro
Azeite

Betume de
%r:)ébrioNermel

Minio

Raiz de orcaneta
Verdigris

Negro de fumo
Pé de ouro

MONTON — Lagre ck todss as cores 1734
parafedhar catas

MONTON — Lagre ck tadss as cores
parafechar catas

CENCYQLOPEDE — Greacadteier )
rouge

LBENCYOLCPEDE — Autre [Qre a
cacheter roLge]

LBENCYOLCPEDE — Autre [Qre a
cacheter roLgg]

LBENCYOLCPEDE — Autre [Qre a
cacheter rolge]

LBENCYOLCPEDE — Autre [Qre a
cacheter roLge]

LBENCYQLCPEDE — Autre [Qre a
cacheter roLge]

LBENCYQLCPEDE — Autre [Qre a
cacheter roge]

LENCYQLCPEDEE — Qreverfe - -1 -

LENCYQLCPEDEE — Qrejauredar = [ =1 = - B

LENCYQLCPEDIE — Aure [Qrea
cadderjauneda]

DAPLIGNY — Rooécé pour faire la Qre 179
dEpage rauge

DARLIGNY — [Arooéok pour faire] la cire
mire

DAPLIGNY — [Mawais Rroosdé pour
fairg] lacire naire

MRAESDASIVA — Lae ) - |- [ T

[ANONMT) — Lacreverrelho 174 - -

[ANONMO) — QuiroLacre verrelha] - -] -

[ANONMO)] — Quiro[Lacre verrelho] - -] -

[ANONMO)] — Quiro[Lacre vermrelho] - - B

[ANONINO) — Quiro[Lazrevemalho] N - - N

[ANONMO) — QuiroLacre verrelho] - - N N

[ANCNMO] — Laore verde N N N

[ANONMD)] — Lare cir deouo N - N

MOREIRA — Lace extrafino 1932 - -

ENOQLOPEDIAPCRTUGUESA E 1960

o o e
TEXERA — Laoe 1985 - -

QUADRO 3 - Compostos para fazer «LACRE PARA SINETES»

Receitas idénticas — o receituario ané*réﬁ_gg 8’ Q ?f%ﬁ&%ﬁ?&, 6%@((? gfg“ E]‘gy@(éjp(/eoc%- ‘gg Ef?dselgﬁg &(@% e(f‘{t(ﬁg ?I%(ﬁa bibli ogr: afia final

HHHH‘ Ingredientes susceptiveis de entrar no composto mas que nao séo descriminados




2. Cera de modelar ou lacre?

Numa abordagem sensitiva e cultural dos materiais, é
grande a tentacdo de comparar a cera de modelar com o “lacre”.
Uma investigacao sobre a composicao desta substancia mostra
que a analogia tem fundamento quando se fala mais propriamente
da “cera para selos” (ver QUADRO 2), e nao de “lacre para
sinetes”. Tal cera dos especimenes esfragisticos foi empregue
desde tempos muito remotos - e pelo menos desde a segunda
metade do século XIl em Portugal - para autenticar documentos.
Pelo leque bastante diversificado de cores (vermelho, amarelo,
verde, branco e negro) que tinha a “cera para selos” para
responder as exigéncias protocolares, mas sobretudo pela sua
propria composi¢cao, que contemplava apenas cera de abelha e
pigmentos (CORNEILLE, 1694, “Sceau”, p, 375-376), ou cera de
abelha, terebintina e os ditos pigmentos® (DIDEROT &
D’ALEMBERT, 1753, p. 472b; DA COSTA, 1961, «Sigilografia»,
p. 866), ou este mesmo composto com betume (?), gesso e
gordura (TAVORA, 1983, p. 35-36, 39 e 43), esta qualidade de
cera apresenta de facto caracteristicas suficientes para que a
sua utilizagado pareca se ter estendido a escultura policromada
barroca. Algumas receitas ditas “de lacre”, mas dadas como
“falsificagcdes” no século XVI (DA COSTA, 1578, “Do lacre”, p.
78.), ou como sendo de qualidade inferior, cuja transcrigao
consta em fontes desde a segunda metade de setecentos,
também se prestam a essas especulagées. Mas o verdadeiro
“lacre para sinetes” (ver QUADRO 3), perfeitamente ao alcance
dos particulares no século XVIIl, tem pouco que ver com a ceera
XVIII, tem pouco que ver com a cera de modelar, ja que nao tem
cera na composi¢cao! O composto descrito por Le Pileur
d’Apligny, sob o nome de “Cera de Espanha” (D’APLIGNY, 1779,
p. 148-150), é a excepgao que confirma a regra. No lacre, de
natureza essencialmente resinosa, € a goma laca que constitui
a substancia de base (lembramos que o nome de lacre deriva
da palavra “laca”), a que fica geralmente associada duas ou mais
resinas que modificam a sua plasticidade.

3. Esculturas moldadas em cera

Na sua compilagdo de Segredos, Bernardo de Monton
transcreve também uma férmula para preparar ceras de diferentes
cores proprias para serem vazadas (MONTON, 1744, p. 1744, p. 139),

6. De um ponto de vista pratico, esta realidade
verifica-se no estudo sistematico que foi levado
a cabo, nos anos 1990, pelo laboratério do
entdo Instituto de Conservacion y Restauracion
de Bienes Culturales de Madrid (PARRA,
GAYO & SERRANO, 1993, Table 1, p. 41)
sobre selos espanhdis dos séculos Xlll a XVIL.
As analises pdem em evidéncia o principal
recurso a cera de abelha colorida, a que fica
por vezes associada uma fraca proporgéo de
resina diterpénica de tipo colofénia, bem como
terebintina de Veneza na época de Filipe IV.
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7. “ll faut faire une grande différence de ce qui se

fait en cire avec I'ébauchoir, d’avec ce qui
n'est que jetté en Moule, & peint par-dessus.
Le premier est une véritable Sculpture, & l'autre
ne doit étre considéré que comme un ouvrage
fort médiocre, & s’il faut ainsi dire, le travail d’'un
simple maneuvre.” In: FELIBIEN, 1676, Livre
Second - De la Sculpture, Chap. VI - Des
Figures de Plomb, de Plastre , & de Stuc

.8. “Rendons enfin aux Artistes la justice qui leur

estdle. Les Arts libéraux se sont assez chantés
eux-mémes; lls pourroient employer maintenant
ce qu’ils ont de voix a célébrer les Arts
méchaniques. C’estaux Arts libéraux a tirer les
Arts méchaniques de l'avilissement ou le
préjugé les a tenus si long-tems; (..)". In
DIDEROT & D’ALEMBERT, 1751, vol. 1, p.
717.

que nao se afasta tanto quanto isto de muitas receitas para
confeccionar “cera de modelar”:

‘265. Arte para tingir a cera de todas as cores para vazar
Moeras sobre a pedra alvaiade, logo fundiras a cera, e a
misturaras com alvaiade, e huma pouca de termentina
clara. Se a quizeres verde, lhe porads verdete, sutiimente
moido, e mesclado com termentina, para vermelho
vermelhad, & c. para azul Berlin, & c. e as mais cores a
este theor.”

Notaremos, contudo, que o branco de chumbo, que entra
sistematicamente na sua composi¢cdo, ocupa um lugar de
destaque, pela fungado de carga e a fungdo Optica que
desempenha nas misturas, para lhes dar densidade e poder
reflector. Ficaremos, por outro lado, atentosa nota técnica
relevante que sugere uma ordem propria para juntar as outras

cores, sendo primeiro os pigmentos aglutinados na resina mole
antes de serem misturados com a cera.

Entre as obras modeladas e as obras moldadas
produzidas nos séculos XVII e XVIII, existiriam antes diferencas
de ordem técnica, caracterizadas nomeadamente pelo recurso
a teques num caso e a moldes no outro, ndo fosse André Félibien
(FELIBIEN, 1676, p. 341), no seguimento de conceitos
renascentistas, insistir também numa diferencga abismal de ordem
artistica, ligada a parte de inteligéncia que incumbe a cada pratica:
se a modelagéao pertence as Artes Liberais, pelo génio do artista
gue engendra a obra de escultura, a moldagem ndo tem outro
recurso senao o de se subordinar as Artes Mecanicas, pela tarefa
pouco inventiva e rotineira do artesdo que se contenta em
reproduzir “mecanicamente” um modelo concebido por outrem.’

O par bastante idéntico de figuras de vulto perfeito representando
S. Francisco de Assis (FIGS. 2A e 2B), e de estilo Rococd, nao pode
ser mais indicado a ilustragao desta segunda vertente, nos convidando
também a apreciar, na linha de pensamento defendida por Diderot e
d’Alembert sobre a nobreza das Artes Mecanicas (DIDEROT &
D’ALEMBERT, 1751, vol. 1, p. 714 e 717-718)8, a subtil adequagao
dos procedimentos.



Ambas as pegas pertencem ao
Museu Machado de Castro de
Coimbra (com numeros de
inventario 1346/E-657 e 1334/E-
658), comprovam o trabalho
repetitivo de uma tiragem em
Série, onde os varios elementos
que compéem as esculturas
sdo confeccionados com
moldes e cada qual na sua cor.
A execugdo de semelhantes
obras assenta portanto no
principio da sua fragmentagao
cons-ciente, mas ndo orientada
unicamente pela necessi-dade
de produzir separadamente
elementos de cores espe-
cificas. Também atende aos
requisitos da propria moldagem
para gerir a realizagcdo das
formas, conforme  sdo
acessorias e conforme sao simples ou, pelo contrario,reentrantes
reentrantes e complexas, ja que estas tém necessariamenteque
ser moldadas a parte.

Contam-se ao todo 13 elementos diferentes, dos quais
10 constituem o santo - o habito, a queda do capuz, o capuz
propriamente dito (feito a parte e que se encontra perdido em
ambas as personagens?®), a cabecga, os dois bragos, as duas
maos e o0s dois pés - e trés constituem opedestal - tampas
superior e inferior, cilindro da base -, que foram ensamblados
por encai)1(g> e/ou fixos por simples aplicagao de calor nas zonas
de unido. A maior parte das pecgas é realizada com moldes a
bom creux - portanto reutilizaveis - em terracota ou em gesso,
estruturais ou por simples de tipo univalve para as mdos e os
pés, e bivalves para os restantes elementos de vulto perfeito.
Os positivos obtidos sdo ocos ou cheios consoante o seu
tamanho e o lugar que ocupam na obra. Assim, por exemplo, o
corpo do santo e a peanha ue marcam o eixo principal da
escultura sdo macigos para lhes dar estabilidade e permitir agrega-

Fotos: Agnés Le Gac

Figuras 2A e 2B - S4o Francisco de Assis
Esculturas de vulto perfeifo moldadas em cera policromada.
Autoria desconhecida - Século XVl
Dimensées: E-657:28,5cmx 125cm x 10cm - E-658:30cmx 12cmx 11cm
Ne?Inventdrio 1346 - E-657 e 1334 - E-658 / Museu Nacional Machado de Castro

9. Verificou-se, nos vestigios que deixou, que o

capuz da obra E-658 tinha sido confeccionado
num tom de base creme, levando a que a sua
integracdo cromatica no habito seja feita logo
de origem, pela aplicacdo de uma camada
suplementar de cera castanha em toda a veste.

10. O reajuste (em intervencdo ndo datada) da

cabeca de S. Francisco que dirige hoje o seu
olhar para cima (E-657), em vez de ser para
baixo, oferece-nos a ocasido de verificar
quanto o encaixe final & importante na
apreciacao iconoldgica da obra.
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11. Séo procedimentos adaptados para qualquer
material susceptivel de ser vazado, como o
gesso ou o barro.

12. Tratam-se de globulos opacos e macigos com
pedunculos (possivelmente realizados em
fundicdo com o vidro em bastéo), conforme o
comprova a radiografia das pecgas realizada
por Pedro Sousa, Chefe da Divisdo de
Fotografia e Radiografia do Instituto Portugués
de Conservacéo e Restauro.

13. Nessa técnica, basta expor a cera ao calor e
torna-la provisoriamente pegajosa para que as
fibras soltas, postas em contacto com ela,
fiquem fortemente aderentes a superficie. Com
o tempo e a manipulagéo repetida do objecto,
essa matéria fibrosa tende infelizmente a perder-
se.

los em seu centro com trés hastas metdlicas, enquanto que a
cabega € oca para poder colocar olhos de vidro na face. Contudo,
0s elementos estruturais ndo sao confeccionados de um lango,
mas por vazamento da cera segundo duas técnicas combinadas:
a la volée e au noyau (La Sculpture, 1988, p. 109 e 120). Esses
procedimentos, que ndo séo particulares a cera,’’ permitem vazar
nos moldes uma camada regular de cera de boa qualidade e
preencher, de seguida, o volume interior da pegca com outra cera,
para lhe dar resisténcia. As lacunas observaveis nas peanhas

mostram que a sua superficie € somente constituida por uma camada
de cera branca, e o seu interior enchido depois por uma cera

acinzenta de menor qualidade, cargadacom branco de chumbo,
que forma um nucleo coeso e denso. Ainda que nao seja possivel
ter acesso a matéria interna do habito das personagens, supde-se
que o principio de moldagem é idéntico - aqui com vazamento de
cera castanha e enchimento com cera cargada -, visto a total
opacidade dessas pegas aos raios X. Tais procedimentos explicam
o0 peso elevado das estatuetas propor-cionalmente as suas
dimensdes, peso esse apenas aligeirado na remocao parcial de
matéria no interior das bases e na ocultagdo do esvaziamento pela
tampa circular de cartdo e cera que remata o fundo de cada objecto.

A finalizagao diferenciada desse par mostra quanto a cera
do préprio suporte, mesmo com forma predeterminada pela
moldagem, sustentou ainda técnicas peculiares e se prestou a uma
grande riqueza de efeitos. Pela sua ductilidade, a cera facilitou a
inclusdo de glébulos de vidro'™ nas o6rbitas dos olhos e a
reconstituicdo das palpebras dos santos com a prépria massa
rosada das carnagdes. Confere um extreme realismo ao olhar,
guanto mais que essa operacao continua totalmente despercebida.
Pouco pigmentada, a cera simulou com perfeigao o aspecto diafano
da pele. Pela sua precisao, restituiu fielmente a delicadeza dos
tracos macilentos dos rostos, maos e pés das personagens, numa
escala deveras pequena. Pelo seu baixo ponto de fusao, permitiu
simultaneamente gerar contrastes de textura entre as carnagoes e
a indumentaria, nos modos como a superficie, exposta ao calor, foi
utilizada para traduzir o caracter aspero do burel que enverga o santo:
numa das obras (E-657), conseguiu-se este efeito grosseiro pela
adesao superficial a cera de um material pulverizado de tipo fibroso,



que acentua a rudeza do tecido;®na outra pega (E-658), conseguiu-
se pela simples deposicao irregular e micro-sulcada de uma camada
guente de cera de cor castanho-escuro que cobre o habito.' Pelas
suas propriedades opticas e pela sua translucidez, porque nao
absorve totalmente a luz, e pelo seu brilho, que a cera pode adquirir
guando polida com espatulas aquecidas ou com pano fino molhado
em agua (BONDIL, 1996, p.115), a cera tornou-se mais uma vez o
material ideal para fazer o marmore fingido dos pedestais.

Esta imitagdo de marmore, que introduz uma subtil variante
com veio azul numa obra (E-657) e veio vermelho na outra (E-658),
exemplifica finalmente o tipo de policromia aplicado oportunamente
em labores desse género, sendo novamente a cera o material
utilizado em fase de acabamento. Conjugou-se aqui a camada de
fundo de cera branca ja existente e a cera colorida dos veios, esta
liquefeita (ou diluida?) e estendida a pincel, tirando totalmente partido
da compatibilidade entre os materiais.

Tera essa riqueza de efeitos sido produzida pelo mesmo
artesao, responsavel pelo vazamento da cera? A fronteira de
actuacao entre diferentes intervenientes carece de precisdao. Mas,
como na arte da ceroplastica, a cera moldada permite fazer coexistir
na sua propria matriz a expressao plastica dos volumes e a
expressao simbdlica dos tons que requer o tratamento religioso do
tema.

4. Elementos em cera, complementares de obras
esculpidas em madeira

Embora a ceroplastica encontre a sua plena expressao na
criacdo de esculturas inteiras, pode ocasionalmente participar no
acabamento de figuras entalhadas em madeira, conforme o sugerem
as caracteristicas técnicas bastante raras de duas obras, também
conservadas no Museu Nacional Machado de Castro. A primeira
delas, um Menino Jesus com cerca de 33 cm de altura e exposto
numa peanha do fim do século XVII (N2. Inv. E-695), tem o cabelo
modelado em cera (COSTA, 2000, p. 5-6, 15-17, 41); a segunda,
um Santo Agostinho, com 120 cm de altura (s/N2. Inv.), que
descobrimos nas reservas do museu e que seriamos inclinados a
datar do ultimo tergo do século XVIII (pelo seu estilo e pela policromia
supostamente original que ostenta), tem tanto o cabelo como a

14. Ver nota 9.
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Foto: Agnés Le Gac

Figura 3 - Santo Agostinho - Detalhe da barba
em cera. Escultura de vulto perfeito em madeira
policromada. Policromia com motivos em cera
(mitra). Autoria desconhecida - Século XVl
Cercade 120 cm de altura
N? Inventario s/n° / Museu Nacional Machado de
Castro

a barba realizados neste material (FIG. 3).

E singular constatar quanto estes elementos fixos,
complementares da fisionomia dos rostos, parecem substituir
elementos posticos em cabelos verdadeiros, conhecidos por
enfeitar imagens de roca. Esta analogia surge na sequéncia de o
Menino Jesus ter sido primitivamente concebido como uma
escultura de vestir. A radiografia dessa imagem revela de facto a
aplicagcdo de uma policromia original parcial, entado restrita as
carnagoes visiveis da cabecga e do busto, e das extremidades dos
membros (maos e pés). Na altura, o cranio era pintado em tom
cor-de-rosa - careca, portanto -, prestes a receber uma peruca. E a
intervencgao de repolicromia total, talvez datavel ainda do século XVIII,
que contempla a aplicagdo do cabelo em cera e assegura a sua
perfeita transicdo com as carnagdes, pela simulagao de leves
madeixas pintadas na pele e pela absoluta continuidade dos estratos
pictoricos que cobrem inteiramente a figura.

Conforme o apontam as analises laboratoriais levadas a cabo
no Instituto Portugués de Conservagcédo e Restauro, a pasta do
cabelo, com tom homogéneo acastanhado, € confeccionada com
uma mistura de cera, material fibroso e pigmentos. A utilizagdo de
fibras, de tipo estopa ou mesmo pélo e 13, é conhecida por evitar a
formacao prematura de estalado nos materiais que tendem a
contrair-se por perda de agua, como o gesso ou a terra (VASARI,
1550, [46. Modello in creta a grandezza naturale), p. 127; ARMENINI,
1586, “Creta para moldes’, p. 141). Na cera, onde este processo de
encolhimento por evaporagao nao se verifica, pode eventualmente
este aditivo prevenir o estalado da pasta em caso de arrefecimento
demasiado brusco. Mas, conforme o sugere Tania Costa, o material
fibroso deve antes modificar a consisténcia da pasta, para impedi-
la de escorrer quando da sua aplicagao e laboragéo (COSTA, 2000,
p.17).

A presenca de policromia no cabelo tem o mérito de
demonstrar que, por mais pigmentada que tenha sido a propria pasta
de cera, a cor desta ndo deixou de ser suavizada pelo pintor, com
matizes introduzidas pela aplicacdo sucessiva de uma preparacao
branca, de uma camada de tom ocre e de uma veladura vermelha.
E pertinente insistir no facto de se tratar neste caso de uma
policromia a frio, com os materiais préprios da pintura.



No que concerne ao cabelo e a barba de Santo Agostinho,
que demonstram ter a mesma factura e um tom grisalho por cima
da pasta de cor avermelhada, é dificil afirmar que sdo coevos da
policromia que reveste a imagem, por se sobreporem a ela ao nivel
das carnacgdes. Talvez se trate de uma intervencgéo posterior. Mas
nao podemos deixar de reparar na afinidade material que existe entre
esses elementos e o tipo da policromia setecentista, também com
motivos em cera.’® Pouco sabemos acerca dessa obra, que, além
de ndo ter sido estudada, coloca limites drasticos de investigacao,
por carecer de qualquer dado acerca da sua origem e vivéncia.

Chegamos no entanto a uma primeira conclusao nos dois
objectos: ndo fossem os fragmentos perdidos no cabelo do Menino
Jesus (COSTA, 2000, p. 47-48) e alacuna lateral na barba de Santo
Agostinho, ndo teriamos a minima nogédo sobre a matéria de que
sao feitos esses elementos capilares e que sdo acrescentados.
Tendo em conta o seu caracter insuspeito, € possivel que a sua
producédo tenha sido mais importante do que parece. Uma questao
fica em aberto: a de saber qual dos dois, escultor ou pintor, era
incumbido de os realizar.

5. Figuras “de pasta” ou “de tela encolada”

Uma outra utilizagdo da cera no ambito da escultura
policromada reclama, na nossa opiniao, uma especial referéncia,
ainda que ndo se conheca em Portugal nenhum testemunho da sua
aplicagdo. Trata-se da produgdo de figuras “de pasta”, também
chamadas “de tela encolada”, que se revestiu de certa importancia
nos séculos XVIII e XIX, em alguns paisesde América Latina e, em
especifico, em Minas Gerais, no Brasil, conforme comprovam as
20 obras recenseadas por Gilca Flores de Medeiros e Eliane Monte
(MEDEIROS e MONTE, 2003, p. 169-174). E o Padre Ignacio da
Piedade Vasconcellos, natural de Santarém, que descreve, em 1733,
no Livro | da sua obra: Artefactos Symmetriacos e Geometricos,
advertidos, e descobertos pela industriosa perfeicédo das artes,
esculturaria, architectonica, e da pintura, as diferentes etapas de
modelacao destas obras, segundo dois modos de realiza¢do assaz
distintos.'® A primeira técnica construtiva (VASCONCELLOS, § 101-
103, p. 51-53) assenta no principio de modelar, sobre uma alma
provisoria em argila (cuja forma é muito elaborada e representa

Figura 4 - Santo Anselmo - Detalhe da capa
de asperges. Escultura de vulto redondo em
madeira policromada.

Autoria de Frei Cipriano da Cruz, em 1684.
Policromia de Manuel Ferreira, em 1691
Dimensées: 170 cm x 95cm x 50 cm
Ne? Inventario 1904 - E-242 / Museu Nacional Machado
de Castro

15. Ver a abordagem desse tipo de policromia,
no ponto 8. Plumas - Policromia do século
Xvill, p. ...

16. Convidamos o leitor a consultar o CAPITULO
XIV da obra referida: « Trata das advertencias
com que se h3o de fazer as figuras de pasta, e
a ordem, que se deve guardar na factura destes
Artefactos», § 101-106, p. 51-54, que, pela
sua densidade e pelo caracter oportuno da
sua divulgacgao, foi integralmente transcrito no
fim desta publicagéo.

55



56

18. Os

17. “Havemos primeiro advertir, que as figuras de

pasta nunca podem ter aquella duracad, que
podem ter as figuras de barro, pao, ou pedra,
pelas differencas, que ha nas qualidades das
suas materias, mas so a conveniencia, que
tem as de pasta he, serem mais leves, que
todas as outras, e a sua duragdo sera conforme
o resguardo com que as tiverem.” Ver
VASCONCELOS, p. 51.

diferentes aspectos técnicos
contemplados levam-nos a encontrar as
primicias das figuras «de pasta» em praticas
do Renascimento, na altura em que Leonardo
da Vinci (1452-1519) trabalhava d'apres nature,
criando modelos em terra sobre os quais
colocava panos molhados impregnados de
terra, para melhor pintar sobre tela os efeitos
observados (VASARI, Vie des grands artistes
[1550], Clichy: Club frangais du livre, 1954, p.
305); e quando os escultores procuravam
alcangar, através da realizagdo de maquetas,
um maior realismo nos panejamentos das figuras
que modelavam em barro. Vasari explica no
seu tratado como mergulhar panos numa
«lama» ou barbotina bastante grossa, para
compor, de modo muito naturalista, as pregas
da roupa em volta do corpo humano (VASARI,
1550, [47. Vesti sull modello di creta], p. 128).
Nesta técnica, ja se aposta na associagédo de
materiais diferentes, pela criagdo de um nucleo
duro em argila (figurando o corpo nu) coberto
com panos finos, tirando partido da fluidez dos
tecidos no estado molhado e da rigidez que
ganham com barro no estado seco.

apersonagem que se tem em vista executar), varias camadas de
tecido mergulhado num «betume de cera, pez grego, e pé de pedra»
guente, no estado liquido. Essas camadas sobrepostas de tecido
constituem, ap6s a compactagao, o alisamento e o arrefecimento
da substancia cerosa com que sao saturadas, um involucro
enrijecido e insensivel a agua, o qual pode entédo ser cortado
transversalmente em varios trogos, para eliminar o suporte interior
em barro ainda fresco. ApGs essa remogao, reconstitui-se a obra,
recorrendo novamente a tiras de pano e ao betume de cera para
reunir as diferentes partes. O segundo tipo de fabrico
(VASCONCELLOS, § 104-106, p. 53-54) nao recorre ao barro e
investe antes numa técnica mais directa, com uma armacgao
permanente em madeira que serve logo de esqueleto a figura e em
volta da qual sédo dispostos os tecidos. Estes sdo cosidos
consoante o padrao das vestes pretendido - como para vestir uma
roca - e sdo totalmente impregnados a pincel com o betume de
cera, comegando pelo fundo das dobras e até aos altos, até se
alcancar, “com outra cama de pedacos de pano e sempre ferrejando
com o ferro quente”, a resisténcia desejada. Em ambas as técnicas,
o Unico objectivo € obter uma escultura de vulto redondo definitiva e
muito leve,"” capaz de conservar o seu volume e respectivos
panejamentos pela sua propria rigidez. Esse tipo de escultura oferece
portanto um suporte misto, onde a cera tem um papel estrutural tdo
importante, se nao mais importante que a propria tela, para garantir
a expressao plastica duravel das imagens. A introdugéo de um po6
mineral na mistura do betume traduz a necessidade de se conseguir
um material altamente inerte e consistente.®

Contudo, para serem acabadas, as figuras “de pasta” sao
sujeitas ainda a aplicagao de novos tecidos por cima dos primeiros,
sendo entdo esses encolados com “outro betume de colla grossa,
e gesso, tudo bem servido” e alisados, para receber um douramento
final “a témpera” capaz de ser brunido. O aspecto policromo da
superficie procede portanto de uma técnica bem diferente,
susceptivel de ocultar a natureza «gorda» da construgao inicial. Mas,
enquanto o estofo € do estrito dominio dos pintores-douradores
quando € aplicado noutros tipos de suportes (LE GAC, 2003, p. 99-
103), ndo se pode aqui desvincular da pratica do modelador, ligado
que esta a feitura do proprio substrato. Embora seja paradoxal, tal
interdependéncia entre suporte e camadas preparatorias nas figuras



“‘de pasta” ndo € uma garantia de boa adesao da policromia, em
virtude de a incompatibilidade quimica entre os dois tipos de adesivos
utilizados na impregnacao dos tecidos correr o risco de originar
clivagens e desprendimentos de matéria. O Padre Vasconcellos,
mais entendido no assunto das condi¢cdes ambientais e nos
fendmenos de deterioragado resultantes da humidade, sugere
finalmente que as pecgas sejam realizadas apenas com o betume de
cera e douradas “a mordente” .. Na verdade, € um modo de
elaboragao semelhante, mas que apostou numa técnica totalmente
magra, com encolagem dos tecidos unicamente com cola animal e
gesso, que, em Portugal, parece ter tido melhor conservagéo.

A dificuldade de manter as figuras “de pasta” na forma devida
- seja qual for o seu tipo de fabrico -, conforme assinala e reitera em
varias ocasides o autor do tratado, e confirma por outro lado o
estado muito precario em que se encontravam duas estatuetas
provenientes de Tiradentes (MEDEIROS, 1996, p. 163-167; MONTE,
1998, p. 43-47), podera explicar que este patrimonio permaneca ainda
muito desconhecido entre nos.

6. Betume de cera enquanto adesivo

Mantendo um papel estrutural, esse betume de cera é
largamente empregado como adesivo na estatuaria em terracota,
em marmore ou em pedra, produzida ao longo do século XVIIl e
XIX. Nessa categoria de obras, a utilizagdo da cera é reduzida a
planos de colagem. Serve para unir os elementos constitutivos de
imagens em tamanho natural ou de obras de tamanho mais modesto
€ serve nos presépios portugueses para fixar figuras de reduzidas
dimensobes nos respectivos cenarios natalicios.

Em Portugal, é no tratado do Padre Vasconcellos que
encontramos uma referéncia de peso a essa fungdo de adesivo
que desempenha a cera (VASCONCELLOS, 1733, § 98, p. 50),
quando o tratadista aborda a realizacdo da escultura monumental
em terracota,?’ assentando os seus fundamentos técnicos segundo
um método de elaboragéo tipicamente portugués. Importa dizer que,
apos a sua feitoria, as imagens sao seccionadas transversalmente
em diferentes trogos ou «tacelos» para serem cozidas, e, de seguida,
séo novamente armadas no seu lugar de exposicao. Nesta ultima
etapa do processo construtivo, o “betume de cera, pez grego, e p6

20. CAPITULO XllI

19. Encontrou-se o rasto desta técnica numa

escultura de Menino Jesus, exposta num altar
lateral da Igreja da Madre de Deus, em Lisboa,
e que foi recentemente intervencionada na
grande campanha de conservagéao e restauro
que tocou o patrimonio moével integrado nesse
templo. Ressalta das observacgdes feitas nesta
peca que a aplicacdo de tela engessada e
policromada no século XVIII constitui uma
intervencao posterior a criagéo da figura,
primeiramente concebida nua. Sofreu uma
mudangca iconografica importante ao ser vestida
com tela encolada, para se assemelhar a uma
figura de S&do Jodo Baptista Crianca. Ver
MURTA, 2002, p. 216-217. Também julgamos
ter vislumbrado este tipo de produgdo numa
figura de Santa Mafalda, com cerca de 50 cm
de altura e referida como sendo do século XV,
conservada no Museu de Lamego.

“Trata de algumas
adverténcias para as figuras, que se houverem
de fazer com roupas, e das materais principaes
em que se haé de obrar’, do Livro | de
Vasconcellos (§ 93-100 p. 47-51).
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21. «98. (..) Estas figuras grandes [em barro] se
cortab depois de feitas (..); se cortara a figura em
quantas partes quizerem, para que com mais
facilidade se possa cozer, e levar em pessas para
onde quizerem com pouco trabalho (...) E quando
se quizerem pegar as pessas humas nas outras,
depois de cozidas, se fara com betume de cera,
pez grego, e po de pedra, ou tijolo virgem,
deitandolhes duas partes de cera, e huma de pez,
e se for so com cera, e po, tambem nab sera mau
betume, nad sendo para estar ao tempo, porque a
forca do Sol Ihe naé faga algum damno.» - In
VASCONCELLOS, p. 50.

22. E oque parece indicar o fratado de André Félibien, noqual
consta que o «mastic» ou «lithocolla» € uma mistura de
cera, pezeftijolo pisado, utilizada comoadesivo em obras
lapidarias, em terracota, em moldes e até em marcenaria
(FELIBIEN, 1676, p. 171, 340 € 651).

23. Os Segredos necessarios para os officios, artes e
manufacturas, e para muitos objetos sobre a
economia domestica, compilados por um autor
anénimo em finais de setecentos, demonstram a
subtileza de composicéo de varios betumes de
cera. Transcrevemos aqui as receitas de maior
interesse (Ver [ANONIMQ], 1794, Tomo |, Capitulo
Xl - De todas as qualidades de cdlas, e betumes,
p. 56-72):

«Betume quente. Mistura rezina, cera, tjolo pizado, e
cal, e ferve tudo ; quando quizeres colar tjjolos,
aquece-os quasi em braza, e applica-lhes este
betume.». (p. 65)

«Betume ordinario para alabastro, marmore, porfyro,
€ outras pedras. Derrete juntamente dous arrateis
de céra, e hum de rezina, e encorpora-lhe arratel e
meio de p6 de pedra que quizeres colar. Deve-se
aquecer bem este betume antes de o applicar,
assim como as pedras que se colarem.». (p. 66)

«Betume para colar a pedra. Derrete duas partes de
rezina, a que tiraras a espuma ; gunta-lhe quatro
partes de céra amarella, estando tudo bem derretido
mistura-lhe duas, ou tres partes do po das pedras,
que quizeres betumar, e mistura-lhe a tinta que
Julgares apropriada a cor das mesmas pedras ;
ajunta-lhe hurma parte de enxofre empo, e incorpora
todas estas matenas sobre hum fogo moderado, e
amassa-as por fimemagoa quente. As pedras que
se quizerem colar devem estar seccas, € bem
quentes, para que o betume segure.». (p. 69)

24. Os presépios portugueses distinguem-se pelo
trabalho primoroso das figuras em barro cozido,
com dimensoes de alguns centimetros até uns 80
cm de altura.

25. Néo invalida que o betume de cera faga também
parte dos materiais de restauro utilizados em
intervengbes posteriores neste tipo de obras,
ao longo dos séculos XIX e XX.
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de pedra, ou tijolo virgem” participam da nova ensamblagem das
estatuas, no sentido de assegurar a coesao final entre as suas
partes, indispensavel a sua integridade formal.?’

O teor geral do processo de fabrico ndo é novo a data da
publicacédo do tratado, em 1733, uma vez que foi aplicado na factura
dos conjuntos escultéricos em terracota de Alcobacga, datados de
1669-1672, 1675-1678 e 1687-1690, e do de Tibaes, realizado em
1681-1683 (LE GAC, 2000, vol. 1, p. 15 e 26-46; vol. 2, Anexo lll, p.
2). A referéncia ao betume de cera introduz contudo uma diferencga
significativa do ponto de vista material, em relagdo a argamassa a
base de cal e areia originalmente empregue no século XVII. Talvez
a fonte de Vasconcellos traduza uma evolugéo técnica em Portugal,
talvez reflicta apenas uma das opgdes entre varios materiais a
escolha dos escultores e pedreiros, tendo em conta que a utilizacao
de betume de cera é comprovada por exemplo em Franga no século
XVII22 (FELIBIEN, 1676, “Mastic”, p. 651; BERSON et al., 1997, p.
16). Seja como for, em Portugal pelo menos, o adesivo de natureza
organica (cera e pez grego) € associado, nas obras monumentais
seiscentistas ja existentes, a intervengdes posteriores, conforme o
corrobora a aplicagao de betume de ceraem 1763-1764, no conjunto
escultorico da sacristia de Tibaes, para restabelecer unibdes
defeituosas entre tacelos ou completar a perda de pequenos
volumes, como os dedos (LE GAC, 2000, vol. 1, p. 46).

Mas o betume de cera € um elemento de unido genuino nas
criagdes dos escultores de obras em pedra?® ou barristas
portugueses do século XVIII, e ndo deixa de ser o adesivo por
exceléncia nos famosos presépios portugueses do século XVIIl e
XIX,2* onde o encontramos de forma recorrente. E utilizado para
ensamblar pequenos elementos cozidos a parte, como bragos ou
atributos das figuras, antes de estas serem policromadas, mas
sobretudo para colar as personagens ja pintadas nas estruturas de
madeira cobertas com cortiga (o torrédo) que formam geralmente
os decores.?® O estudo exaustivo realizado pelo Instituto Portugués
de Conservacgao e Restauro no presépio da Basilica da Estrela
(datado de 1781-1785), de Lisboa, demonstra o amplo recurso a
mistura de cera e pez? (INSTITUTO PORTUGUES DE
CONSERVACAO E RESTAURO, 2004, “Técnicas de execugido” /
A escultura, p. 26). E possivel que existam diferentes misturas,



conforme o0 sugerem as pastas de varias cores observaveis hum
mesmo presépio, ligadas quer a época da sua aplicagéo, quer as
vantagens que se tiravam da sua composic¢ao. Pela definicdo de
“bitume” que propde Francisco d’Assis Rodrigues no seu
Diccionario Technico e Historico de Pintura, Esculptura, Architectura
e Gravura,? deduz-se que o escultor podia intencionalmente fazer
prevalecer uma ou outra caracteristica dos compostos a sua
disposicdo, consoante os materiais que tinha em vista unir, o
tamanho e a qualidade das superficies de contacto, o peso das
pecas a fixar e a eventual visibilidade das zonas de jungéo. Entende-
se mais uma vez que podia ser determinante o poder adesivo e/
ou o ponto de fusdao do betume (aumentado pela adi¢cédo de
resina), a sua consisténcia (modificada pelas cargas minerais)
ou a sua cor (também decorrente dos ingredientes misturados).
Este ultimo parametro podia ser relevante para salvaguardar
questdes estéticas. Porque, por mais ocultas que muitas jungoes
tivessem de ficar debaixo das camadas pictéricas aplicadas nos
suportes, talvez fosse oportuno disfargar a fixagdo mais aparente
de algumas figuras nos presépios.

7. Brocados e Bordados

Policromia do século XVII

As técnicas de policromia que, em Portugal, recorrem a cera
durante os séculos XVII e XVIII sdo indissociaveis da necessidade
de contrafazer tecidos com fortes relevos sobre a escultura
entalhada em madeira.

A primeira proposta artistica procura imitar, pela aplicagéo de
ornamentos moldados em cera, ricos brocados de ouro e veludos “de
dois ou trés altos”, que sao objectos de particular aprego nos finais de
Seiscentos?® (LE GAC, 2004, “Les Techniques de polychromie..”, p.
77-92; LE GAC, 2004, “Le Retable majeur de la S¢ Velha de Coimbra...”,
p. 111-124). Servem nomeadamente nos paramentos e frontais de
altar para o culto religioso. Nesses tecidos, distinguem-se motivos
vegetalistas alusivos a alcachofra ou a pinha, cujas formas sao
produzidas nos teares por uma trama suplementar espolinada que lhes
confere uma estrutura verdadeiramente tridimensional. Sobressaindo
dos fundos laminados e carmesim, os motivos salientes agarram
a luz, tanto pela sua forte textura anelada, como pelo seu aspecto

26. A mistura de cera e resina damar também

encontrada aponta antes intervengbes do século
XIX ou datdvel ainda de época mais recente.

27. «(..) O betume, porém, de que se faz uso nas

obras de architectura e esculptura é de duas
sortes: o primeiro, composto de pez e de po de
pedra, serve para segurar e prender as pedras
entre si, e para betumar e encher as juntas das
mesmas pedras; o segundo, composto somente
de céra e po de pedra, é muito claro;, porem
menos forte e adherente que o do pez, que tem
cOr alourada: do de céra se servem
principalmente os esculptores para taparem e
encherem algumas falhas ou cavidades que
apparecem no marmore, € para unirem e
segurarem pequenas partes, em que muitas
vezes dividem as suas obras.». Ver
RODRIGUES, 1876, «Bitume», p. 80.

28. Lembramos que € o século XV que vé nascer

a producdo dos brocados de ouro e,
simultaneamente, a técnica de trans-posigao
desses tecidos em policromia, na estatuaria dos
Paises Baixos. Esta técnica permitia entdo
realizar relevos muito finos em gesso ou em
cera, no maximo de 1mm de altura, gracgas
nomeadamente a aplicagéo prévia, nos moldes
gravados, de uma folha de estanho que servia
de agente separador. A policromia portuguesa
do século XVIl em estudo se afigura como uma
reminiscéncia deste processo Tardo-Gético,
que caiu em desuso cerca de 1560.
Convidamos o leitor a consultar o artigo de LE
GAC, “Le Retable majeur de la Sé Velha de
Coimbra et sa polychromie de 1685", 2004,
p.111-124 e de respectiva bibliografia sobre o
assunto.
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dourado e cintilante. Conjugam-se por outro lado com as orlas
sumptuosas que rematam a indumentaria e que enriquecem a sua
gramatica omamental com avultados bordados geométricos.

Na sua busca de um maior realismo para pintar as vestes
das imagens, ao pedido dos eclesiasticos que encomendavam
0 acabamento de superficie da estatuaria, foi com aplicagoes
em cera que os artistas das dioceses de Coimbra e de Porto
(LE GAC, 2004, “Les Techniques de polychromie..”, p. 80)
alcancaram esta qualidade plastica dos téxteis e dos bordados.
Os materiais pictoricos, quase reduzidos a aglutinantes e
pigmentos, deviam ser julgados insuficientes. Por mais ilusionista
que fosse a pintura na tradugdao de volumes, com recurso a
gradacao subtil das cores e a projeccao fingida de sombra,
dificilmente.

Neste caso, a principal técnica utilizada consiste em fixar,
sobre o douramento ja brunido das vestes e coberto com
esgrafitado, ornamentos a base de cera, confeccionados a parte
(FIG. 4). Na grande maioria dos casos encontrados, esses
ornamentos eram moldados - e ndo modelados a mao -, para
garantir a sua produgdo em série e a repetigao rigorosa do seu
desenho, em conformidade com os padroes téxteis bastante
complexos. Apresentam muitas vezes espessuras com 4 mm, de
acordo com os motivos dos tecidos que lhes servem de modelos.
O mesmo acontece com as imitagbes de bordados que rematam
os debruns das vestes, sendo neste caso a cdpia ou a
decalcomania escrupulosa de largos galées da passamanaria que
auxilia a sua realizag&o.

Até a presente data, € unicamente no livro de Segredos
compilados por Bernardo Monton, datado de 1734, e na sua
traducao de castelhano para portugués publicada em Lisboa, em
1744 (DE MONTON, 1744, p. 110), que encontramos uma maneira
de fazer ornamentos que se assimilam aos que estamos a
descrever:

Com o numero 199, e o titulo muito explicito de “Compozigad
para imitar bordados, e outros relevos, para dourar, pratear, ou
pintar” (Ver QUADRO 1), a receita recomenda o seguinte:

“Toma huma libra de olio de linhaca, grasilha, almeciga, pez



de Borgonha, assafetida, cera nova, e termentina, de cada
cousa quatro ongas, moeras tudo, e o poras em huma panella
vidrada ao lume, para que ferva, mais de duas horas a fogo
lento; tiraras depois a panella do lume, e guarda o, para que
se faga, como massa, o que lograras, acrescentandolhe
alvaiade, e sombra, muy sutilmente moido, e passada por
peneira: uzards desta massa, em quando estiver quente,
porque se a deixares esfriar, se faz dura, como marmore.”

Primeiro que tudo, convém realcar o facto de que, nessa
férmula, a cera tem proporgées muito reduzidas em relagao aos
outros ingredientes, enquanto que nos outros compostos constituia
o elemento de base. E, apesar de ficarmos com a garantia que a
receita expde uma pratica anterior a 1734 - o que coincide com o
enquadramento histérico das esculturas policromadas com
alcachofras e bordados em cera que recenseamos, de 1680 até
1714 -, ndo temos a menor ideia sobre a origem da fonte, se era
espanhola, por exemplo, como o proprio autor. Ora, perante a
complexidade da formula transcrita, perguntarmo-nos se essa
receita tera sido utilizada pelos artistas portugueses.

As analises de laboratorio levadas a cabo indiciam
compostos muito mais simples, envolvendo sobretudo cera de
abelha como ingrediente principal, alguns pigmentos como matéria
corante ou carga e, de forma facultativa, a adicao de uma resina de
conifero. Esse tipo de mistura aproxima-se muito mais dos tipos
da cera de modelar que vimos no principio deste artigo, ou ainda
das pastas de cera para selos, com as quais tém de facto grande
afinidade. Essa realidade leva-nos conseqiientemente a questionar
a permeabilidade de saberes entre praticas mais ou menos
afastadas, nomeadamente entre as dos escultores, dos pintores e
dos cerieiros.

8. Plumas - Policromia do século XVIII

O outro tipo de policromia recorrendo a cera que chamou a
nossa atencao desde o nosso primeiro contacto com o patriménio
portugués (LE GAC, 1986, Relatorio IJF), e que estudamos nos
ultimos 10 anos (LE GAC, 1999, p. 69-76), prende-se mais uma vez
com a moda dos téxteis, que vigora neste caso na segunda metade

Foto: José Pessoa-IPCR

Figura 5 - Sagrada Familia Caminhante
Detalhe do Menino Jesus.
Escultura de vulto perfeito em madeira
policromada.

Policromia com motivos em cera.
Autoria desconhecida - Século XVIII
Dimensobes: 18,4cm x14cm x6,5cm
Igreja do Mosteiro de Rendufe
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29. No Brasil, é possivel observar essa qualidade

de policromia numa obra exposta no Museu
Mineiro de Belo Horizonte. Com iconografia
invulgar, representa uma Virgem no Calvario,
desmaiada ao pé da Cruz e rodeada por duas
personagens. Agradecemos a Gilca Flores de
Medeiros por nos ter feito conhecer essa pega,
cuja factura escultérica e policroma ja a
designava como produgdo portuguesa do
século XVIII.

30.46. Modo de dourar & tempera, onde se

permite Toma huma onga de verniz grosso,
chamado verniz de guadamaceleiros, outra de
termentina, outra de cera amarella, duas de
pez grego, na falia de verniz grosso, podes
usar secante comum de oleo de linhaga: poras
tudo junto em huma cacgoula vidrada, e derrete-
o a fogo lento, até que se incorpore, e deixe-o
esfriar: se estiver muito duro, acresceta-lhe hum
pouco de verniz; se muito brando, acrescenta-
lhe cera, e pes grego: depois de incorporado,
esfriaras tirando a pedagos, o que queres gastar,
pondo-0 em huma cacgoula pequena, para que
se nad requeime; e com este iras plumeando
as luzes com hum pincel de griz; e estando
bem solto, e derretido, lhe assentaras o ouro
com a polpa do dedo polegar, sem esfregar, e
com hum lenco o sacudiras no sitio, para que
as plumeadas figuem bem recortadas; estara
feito. Esta céla pode esperar tres ou quatro
dias; e estando fria, lhe assentaras o ouro.

do século XVIII. Enraiza-se no gosto pelas “chinoiseries”
[chinezises]. Trata-se de imitar gorgordes de seda com bordados
fartos de enrolamentos vegetalistas miudos que cobrem o campo
dos tecidos, fazendo palpitar as suas superficies douradas sobre
os fundos de cor lisa. (FIG. 5). O relevo desses enrolamentos &
substancial mas ndo se compara com os anteriores, tao
caracteristicos do barroco de estilo Nacional. Estamos aqui numa
nova estética, que alia o oriental e o intimismo, no estilo Rocalha,
que marca particularmente o reino de D. José (1750-1777).

A sua transposicdo em policromia concretiza-se entdo
através da aplicagao prévia de uma camada preparatoria branca e
de camadas pictoricas uniformes sobre as obras. A subtileza do
acabamento reside na realizagao final dos ditos ornatos, sendo que
o pintor aplica, por cima da cor de cada veste, uma substéncia
cerosa mantida liquefeita pelo calor e susceptivel, nesse estado, de
ser drenada com um pincel. A velocidade com que a cera arrefece
em contacto com o ar e a superficie escultérica obriga a uma rapidez
de execucao tremenda. Desse trabalho minucioso e paciente, conti-
nuadamente interrompido pela obrigacdo de recarregar o pincel na
substancia liquida, resulta uma dindmica particular a cada artista
que se assemelha a uma caligrafia. Esta € tanto mais marcada
quanto o artista improvisa os motivos a medida que vai enchendo
as superficies e os realiza a mao, sem outros apoios que a sua
perfeita nogao do espago a ornamentar e o seu perfeito dominio do
padrao téxtil que reproduz.?®

Encontramos uma referéncia a essa pratica nos Segredos
de Bernardo Monton3® (MONTON, 1744, p. 27). Mas somente
alguém familiarizado com a qualidade da policromia e os efeitos
ornamentais anteriormente descritos pode entender o teor da receita,
cujo titulo “Modo de dourar a tempera, onde se permite” é confuso
em relagdo ao conteudo e alude apenas ao efeito dourado final.
Mesmo nesta perspectiva, a técnica apontada € errada, ja que o
douramento aplicavel nos relevos em cera tem que ser “a 6lio” e
nao “a témpera”, ou seja, com mordente. Por outro lado, a receita
parece encerrar o seu proprio segredo, ao referir, sem mais
explicagbes e sem especificar o seu campo de aplicagao, a
necessidade de “plumear”. Se este termo alude a imitagdo de
“plumas”, com os quais os motivos apresentam indubitavel



semelhanga, ndo podemos afirmar que remete para uma pratica
exclusiva da escultura policromada.

CONCLUSOES

Se a escultura em cera colorida na massa € uma produgao
particularmente interessante, para tornar palpavel quanto é
impossivel separar os conceitos do escultérico e da cor, qualquer
utilizagdo dos compostos de cera nesse mesmo ambito também
revela quanto participa da plena expressao das obras. As fungdes
da cera sao varias, mas tem ela sempre um papel primordial, por
mais pequeno que seja, na elaboragao da forma, na coeséo e
integridade da obra, ou na sua expresséao plastica, policroma e
iconografica.

Os varios dados coligidos permitem mostrar que, no estrito
ambito da escultura policromada religiosa dos séculos XVII e XVIII,
existiam compostos de cera muito semelhantes, embora utilizados
para fins diferentes. Esses mesmos compostos ja tinham dado
provas da sua eficacia em épocas anteriores, tendo em conta a
pouca evolugao que notamos na sua confecgao através das fontes
textuais.

Essas mesmas fontes oferecem um campo rico de
exploragao, sobretudo quando o suporte teérico e o saber de uma
época que representam sao confrontados com as obras existentes,
para mostrar a subtil distancia que os separa e que ressalta do génio
dos homens em adaptar os materiais as suas necessidades.

Se sabemos por vezes quando a cera € o apanagio de um
oficio, como o foi de pintores da segunda metade do século XVIII,
habeis e desafiados na sua criatividade para contrafazer ricos tecidos
de gorgoréo oriundos da india, nem sempre podemos destringar,
noutras producdes, a parte do escultor da parte do pintor-dourador,
ou a do modelador da do escultor de materiais pétreos. Esta
situagdo surge num ambito oficinal que procura antes a sinergia de
competéncias, que a exaltagéo do trabalho individual. Ainda que esse
limite de autoria corra o risco de ndo ser ultrapassado, entende-se
gue outros conhecimentos podem ser hoje alcangados, em particular
Nno que concerne aos materiais constitutivos das obras e as praticas
barrocas, numa comparacéo rigorosa entre as producdes desse
tipo de patrimonio que carecem ainda de estudos sistematicos.
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31. A nossa investigagédo de doutoramento esta

subordinada ao tema: “Le retable majeur de la
Cathédrale de Coimbra et la polychromie dans
le diocese de Coimbra a I'époque baroque.
Analyses techniques et esthétiques

Gostariamos ainda de sublinhar a coincidéncia de utilizagdo de
compostos de cera em Coimbra através das obras que
examinamos, tanto na arte da ceroplastica quanto na da cera
moldada, bem como na expressao tdo invulgar das policromias com
ornamentos em cera do fim do século XVII. Esse aspecto geografico
recorrente questiona a existéncia de saberes técnicos incidentes
sobre esse material, proprios de uma regidao ou de uma diocese
bem circunscrita. Debrugcamo-nos justamente sobre essa
problematica no &mbito da nossa tese de doutoramento, ao estudar
as policromias seiscentistas produzidas em Coimbra e nos
arredores.®
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Padre Ignacio de Vasconcellos - 1733
Livrol. Capitulo XIV, p. 51-54, § 101a 106

CAPITULO XIV

Trata das advertencias com que se hdo de fazer as figuras de pastas,
e a ordem, que se deve guardar na factura destes Artefactos.

101 Ja’ que ainda estamos com o barro entre as maos, e porque
do barro tiverao o seu principio as pastas, (conforme a authoridade
de Lourenco Beyerlinck, que fica allegada no primeiro capitulo deste
livro) daremos com esta materia principio a advertir o artificiado desta
casta de figuras, mostrando com a clareza possivel os modos com
que se devem obrar. Havemos primeiro advertir, que as figuras de
pasta nunca podem ter aquella duragad, que podem ter as figuras
de barro, pao, ou pedra, pelas differengas, que ha nas qualidades
das suas materias ; mas s6 a conveniencia, que tem as de pasta
he, serem mais leves, que todas as outras, e a sua duragao sera
conforme o resguardo com que as tiverem. Dous modos diremos
aqui, com que se podem fazer as pastas, hum he assentados os
panos sobre o barro, € outro sdo 0s panos sem serem assentados
em barro algum, que he o mais moderno, e o que o nosso trabalho
inventou, com menos custo no dispendio, mas primeiro diremos
como se ha de fazer em barro, e depois como se fara huma figura
sem elle.

102 Afigura, que se quizer fazer de pasta, primeiro se fara toda
em barro, e logo se lhe darao os altos, e os fundos mais fortes, que
os que se fizerem para nao levar pasta, porque se lhe possao
imprimir melhor os panos, que serdo estes de roupa branca, quanto
mais poidos, e finos melhor. Estando a figura feita no barro, com
esta dito, faga-se hum betume de cera, pez grego, e p6 de pedra,
que nad fique pela primeira vez muito grosso, e ja a este tempo se
terad cortado os panos a thesoura em pedacos, que serad conforme
as partes que se quizerem assentar, e pegando em cada hum destes
pedacos por duas pontas, se meterad no betume, que estara liquido,
e logo se irad estendendo sobre o barro metendo-os, com hum
estillo de pao, ou ferro pelas feigoens, indo desta sorte cobrindo a
figura toda, dandolhe assim duas, ou tres camas, o que se fara
tambem unindo os panos com huma broxa de Pintor molhada no
mesmo betume. Depois de estar toda a figura nesta férma, e tirados

Por sugestédo de Agnés Le Gac, publicamos um
texto do Padre Vasconcellos sobre “figuras de
pastas”.

O Padre Ignacio da Piedade Vasconcellos (1676-
1752), natural de Santarém e cénego secular na
congregacao de S. Jodo Evangelista, pretendia
preencher uma lacuna por ele muito sentida, da
falta de escritos portugueses sobre arte, com o
seu tratado de Artefactos Symmetriacos e

Arioos, e Descobertos pela industriosa
perfeicad das Artes, Esculturaria, Architectonica,
e da Pintura..., publicado em Lisboa, em 1733.
Dos quatro Livros em que esta dividido este
tratado € o Livro Primeiro que trata desse assunto.
Contém dezessete capitulos, sendo que os
ultimos cinco foram reservados as técnicas da
escultura e tratam sucessivamente do barro, da
pasta, do metal e da madeira, sendo limitada a
sua abordagem as potencialidades das matérias-
primas e aos modos de fabrico de figuras de varias
dimensdes. Reproduzimos o Capitulo XIV - Trata
das advertencias em que se had de fazer as
figuras de pastas, e a ordem, que se deve guardar
na factura destes Artefactos, cientes de que a
descoberta recente no Brasil de figuras realizadas
segundo tais processos técnicos e o
conhecimento do texto de Vasconcellos permitirao
novas investigacgoes.
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todos os barbotes, que tiver, ficando tudo lizo, que se bornira
com hum ferro quente, se cortara em pessas por aquellas partes,
gue mais conveniente for com huma faca, ou serrote, em tal
forma, que se corte tambem o barro.

103 Depois de cortada a pasta, e o barro, se lhe ira este tirando
de dentro, que estara ainda algum tanto mole, porque quando se
Ihe comecgad a pbr os panos, nad ha de estar ja seco, mas sé
emxumbrado ; e quando se tirar, se em algumas partes estiver
mais seco, bem se pode molhar para sahir melhor, porque a
esta casta de betume, nad Ihe faz damno a agua. E estando por
dentro bem enxuta toda a pasta, tornem-selhe a unir as pessas
cortadas, e com humas tiras de pano, com o0 mesmo betume se
ira6 pegando humas nas outras, para se inteirar toda a figura.
Depois sobre esta pasta deste betume, que esta sem a humidade
do barro, se faga outro betume de colla grossa, e gesso, tudo
bem servido, e sobre a outra pasta se ira fazendo com panos o
mesmo, que se faz com a outra, bornindo-se muito bem com
huma broxa, e se tiver por algumas partes algumas cousas, que
tapar, se irad imbotindo com o mesmo gesso grosso, e se alizara
tudo muito bem, ficando desta sorte a figura bastantemente forte,
e leve, ou seja nua, ou vestida, e na figura, que se fizer de roupas,
melhor sera (depois de feita) encaixar-selhe a cabecga de pao,
ou de barro cozido, pegada em hum barrote, que sobir do plinto
até ao principio do pescosso, que se pegara tudo com o betume
de p6 de pedra, que fica dito.

104 Temos visto até aqui neste capitulo, como se devem fazer
as figuras de pasta assentada sobre a figura, que ja estiver feito
de barro, agora diremos como se poéde fazer huma figura, sem
que seja necessario fazella primeiro em barro, excepto as que
se fizerem nuas. Feita a cabega, méaos, e pés de qualquer
materia, que quizerem, fagca-se hum plinto de madeira, e nelle
se pregue (que fique bem fixo) hum barrote, que chegua a
altura dos hombros da figura, que se houver de fazer, e ahi
se fixara com muita segurangca em hum cepo, que fizer os
hombros, e com estes fundamentos se faga huma roca,
conforme as acgoens, e quédas, que ha de ter a figura, e
cada hum dos bragos se farad de dous paos pregados hum
no outro, pregando-se de huma parte no hombro, e da outra



no pulso da mad, tudo bem seguro, e com aquellas inclinagoens,
que forem necessarias, como tambem se farab na mesma roca
os vultos dos joelhos, e pernas, com as proporcoens, que forem
convenientes, com os pés pregados, ou pegados no plinto, em os
seus proprios lugares.

105 Depois de estar isto assim feito, vista-se esta roca, ou esta
figura com pano novo de brim, ou de linhagem, talhando-se, e
cozendo-se primeiro a tunica, e capa como melhor parecer, e com
alguns alfenetes pregados (que ao depois se tirad) se lhe irad
compondo as dobras, e ajudando o natural, e logo se fara o betume,
que ja dissemos de cera, pez grego, e pé de pedra, ou de tijolo
virgem, e com huma broxa se ira dando o betume primeiro pelos
fundos das dobras, e depois pelos altos, e com hum ferro quente
se ira esfregando por cima do betume, para que repasse bem o
pano por dentro, mas sera em tal férma, que nad queime o pano
para que fiqgue com mais fortaleza, e melhor sera, que por cima se
reforme com outra cama de pedacgos de pano, e se estes forem ja
poidos ainda melhor, e sempre ferrejando tudo com o ferro quente,
para que fique as roupas nedias, e lizas.

106 Estando ja nesta forma a figura, para que com mais
segurancga se possa estofar de ouro bornido, se lhe dara por cima
outra cama de panos de betume de colla, e gesso, como ja fica dito
na outra pasta das figuras nuas. E para se fazerem os cabellos,
toma-se hum pouco de linho ja tasquinhado, ou seja canhemo, ou
do outro fino, conforme for a figura, e molhe-se na colla, repartido
em estrigas, depois de molhado, corra-se com a mad, e bote-selhe
féra a mayor parte da colla em que as estrigas estad ensopadas,
deixando-se enxugar primeiro algum tanto, e depois se pegara na
cabeca (até donde chegar o cabello) com o betume da colla, e gesso,
dando-selhe as quédas, e o ondeado como melhor parecer, e logo
por cima com hum pincel se va puxando, e metendo o0 mesmo
betume, que fique forte, e bem lizo. E advirta-se, que este betume
do gesso admitte obrarse a figura com mais perfeicad, e filagrana,
mas nad tera tanta duragad se for para estar em partes humidas,
porém se em lugar do betume do gesso for tudo feito com o outro
betume de pedra, ainda que esteja em parte humida, tera mais
duragad, mas assim s6 de mordente se podera estofar bem, porque
o aparelho para o ouro bornido nad péga bem no betume de cera.”
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LA POLICROMIA EN ESPANA.
APROXIMACION A SU TERMINOLOGIA

FERNANDO R. BARTOLOME GARCIA*

Realizar un glosario de la policromia es una labor dificil de
llevar cabo, ya que la terminologia empleada por nuestros maestros
es complicada de rastrear y en ocasiones puede resultar equivoca.
A esto debemos anadir las diferencias geograficas y locales a la
hora de designar las mismas técnicas, materiales o motivos
ornamentales. No obstante, a pesar de estar dando los primeros
pasos en lo que a terminologia se refiere, creo que es imprescindible
contar con glosarios de marcos geograficos y cronoldgicos
definidos, con los que poco a poco ir cerrando un circulo de
definiciones comunes y términos diferentes con el mismo significado
gue nos permita conocer los puntos comunes y divergentes en la
terminologia supraestatal. Este trabajo requiere un esfuerzo
multidisciplinar con intervenciéon de historiadores del arte,
restauradores y fildlogos entre otros profesionales ya que esta es la
unica manera de ir elaborando glosarios utiles y llenos de contenido.
Al hilo de estas aclaraciones creo que es fundamental reivindicar la
terminologia original que utilizaban nuestros pintores-doradores, por
ese motivo la labor documental apoyada en el estudio técnico y
artistico de la obra es tan necesaria 0 mas que el estudio de tratados,
manuales o diccionarios de época.

Con esta ponencia no pretendo poner las bases de un tema
tan complicado y resbaladizo como este, solo quisiera aproximarme
de una forma sencilla al complejo mundo terminoldgico que rodea
al sugerente arte del dorado y estofado. He intentado elegir algunos
términos que en mi opinién son poco habituales o confusos dejando
de lado los aspectos mas basicos del proceso policromo. Para ello
he utilizado infinidad de documentos originales cotejados siempre
que ha sido posible con la obra y las definiciones aportadas por
conocidos tratados y diccionarios de la Edad Moderna. De entre
todos ellos me gustaria destacar las obras de Cennino Cennini,

* Doutor em Historia da Arte. Professor da
Universidad del Pais Vasco, Espanha.
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Francisco Pacheco (1649), Palomino (1715-24), Orellana (1755) y
Riffault entre otras. Pero no puedo olvidar las aportaciones de
historiadores del arte y restauradores que quedan especificadas en
la escueta bibliografia final.

TECNICA y MATERIALES

ACIBAR o ALOE. Planta perenne, liliacea, con hojas largas y
carnosas, que arrancan de la planta baja del tallo, el cual termina en
una espiga de flores rojas y a veces blancas. De sus hojas se extrae
un jugo resinoso y muy amargo. // Barbado. Jugo procedente de un
aloe de las islas Barbadas. // Sucotrino procede de la isla Socotora
(Africa), es el mejor y los maestros doradores lo utilizaban mezclado
con hiel de vacay con ajos, para proteger la madera de los insectos
xil6fagos y para asegurar los aparejos.

ALBAYALDE DE CASCARILLA. A la conocida definicién de
albayalde debemos sumar este nuevo término obtenido en la
documentacion, segun los diccionarios a/ uso es un «Blanquete
hecho con cascara de huevo ». En policromia fue utilizado de forma
ocasional para dar un toque mas blanquecino a las encarnaciones
a pulimento.

APAREJADO

- AGUA COLA, MEDIA COLA o GISCOLA. Se llama de esta
forma a la cola fina y muy liquida mezclada con ajos, acibar
sucotrino y hiel de vaca, una mixtura que bien caliente se utilizaba
en la primera mano del aparejado para que penetrara en los poros
de la madera. Era de gran utilidad ya que, ademas de servir como
detergente natural con la que se quitaba la grasa acumulada en la
obra, ayudaba a que no criara carcoma y evitaba su desarrollo,
ademas estos productos afiadidos a la cola contribuian a eliminar
la tension superficial y a que la cola se extendiera mas facil y
uniformemente. A veces como indica Pacheco se podia afadir un
poco de yeso para que la primera mano del aparejo abrazara
mejor.

- ENLENZAR, ENREJAR o ENCANAMAR. Consiste en tapar
o0 emplastecer las juntas, aberturas y grietas de la madera. Esto
se hacia especialmente con tiras de lienzo encoladas, lino, cafiamo
(estopa), cufias de madera o grapas. Se ponia especial cuidado




en maderas porosas como el nogal ya que al humedecerlas con los
aparejos tendia a abrirse. Ocasionalmente a este procedimiento se
le denominé como ENFOSCADO, mas propio en el argot de la
albahnileria pero con un significado similar en el ambito pictérico, aun
menos habitual es el término ENNERVADO que segun algunos
documentos consiste en tapar las juntas con nervios de vaca y no
cafamo.

- ENYESADO. Proceso por el que la madera u otros materiales
reciben distintas capas de yeso a modo de aislante entre la maderay
el posterior dorado y estofado. El yeso empleado en el aparejado de
las obras era de dos tipos, grueso o mate. El grueso se empleaba en
primer lugar y es también conocido como: vivo, comun, pardo, viga
0 negro es mas basto que el mate y suele proceder de las partes
altas de las yeserias. El mate es mucho mas suave y de grano mas
fino, el nUmero de impregnaciones oscilaba entre tres y cinco. Se
empleaba generalmente templado con engrudo obtenido de la coccidn
de pieles de animales, la primera mano se daba muy clara y suave
siempre con brochas blandas y de arriba abajo, las siguientes mas
gruesas y cruzada a la anterior (de izquierda a derecha).

- EMBOLADO. Proceso por el que las zonas que van a ser doradas
son impregnadas de bol, arcilla rojiza compuesta por silicato de
aluminio y rica en oxido de hierro, usada como aislante o colchon
entre los yesos y el oro dada su adherencia para recibir este noble
metal y su plasticidad para el bruiido. En la cornisa cantabrica se
demandaba constantemente bol de Llanes, en Castilla se solicita bol
Arménico y de Llanesy en Andalucia se suele emplear bol de Cérdoba
y Sevilla. Durante la fase chinesca (c.1735-1775) de la policromia
barroca se emplea el ocre o bol de Tortosa para las zonas doradas
que iban a ser bronceadas y no brufiidas, también se llamé bol de
Flandes, Calamocha, Arnedillo o Baldecristo. Es de color amarillento
y de calidad inferior al rojizo, en ocasiones se puede ver como en la
primera mano se emplea este ocre, mientras que las zonas que van
a ser bruiidas reciben hasta cinco manos de bol de Llanes o Arménico
sobre esta primer bafio de ocre o bol de Tortosa. Probablemente no
tenga otro motivo que el simple abaratamiento del producto ya que el
bol rojizo al ser de mayor calidad tiene un precio mucho mas elevado.
También es habitual ver como en las zonas altas de los retablos
este bol amarillento sustituye al oro sin que pueda ser apreciado
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a simple vista desde la nave de la iglesia.

AGUADA. “Es una voz de pintura, y son los colores de negro y
blanco con que so6lo pintan, ya en lienzo, ya en papel, o en pared,
pintando flojamente con sombras y luces. Y también se llama asi a
los dibujos de otra cualquier tinta sola: como encarnada, azul, verde,
etc”. En la documentacion se utiliza el término “aguada de brutesco”
lo que debe interpretarse como una técnica con la que se consigue
un color diluido en agua sola, o con ciertos ingredientes, combinado
con un disefo textil que en la mayor parte de los casos es un
brutesco. Se emple6 con especial insistencia a lo largo del siglo
XVII. (FIG. 1)

BARNIZ. Capa final de una pintura que protege la superficie y
proporciona profundidad, brillo y saturacion de color. Se compone
de unaresinay un diligente, que puede ser un aceite secante (linaza
0 nuez) o un aceite volatil (aceite de espliego, aguarras...). Los mas
empleados en policromia durante la Edad Moderna fueron los
conocidos como: charol, espiritu de vino, indigo, goma laca, grasilla
0 goma de enebro y guadamecileros o barniz grueso.

BOL. Los diccionarios del momento lo definen como “una especie
de tierra roja pegajosa como greda y colorada la cual sirve para la
ultima mano que se da a lo que se ha de dorar de brunido”. En
realidad no es mas que una arcilla rojiza compuesta por silicato de
aluminio y rica en 6xido de hierro, usada como aislante o colchon
entre los yesos y el oro dada su adherencia para recibir este noble
metal y su plasticidad para el brufiido. En la cornisa cantabrica se
demandaba constantemente bol de Llanes, en Castilla bol Arménico
y de Llanes y en Andalucia se suele emplear bol de Cérdobay Seuvilla.
Durante la fase chinesca (c.1735-1775) de la policromia barroca se
emplea el ocre o bol de Tortosa para las zonas doradas que iban a
ser bronceadas y no brufidas, también se llamé bol de Flandes,
calamocha, Arnedillo o Baldecristo. Incluso en ocasiones para las
zonas plateadas se emplea un bol grisaceo diferente de la arcilla
rojiza utilizada para el dorado brufiido.

BROCADO APLICADO. Es una técnica de decoracioén originaria
de Flandes utilizada para reproducir lujosos brocados de telas, su
practica se extendié por buena parte de Europa y su cronologia
abarca desde mediados del siglo XV a mediados del XVI. Consiste
en “aplicar’ un motivo realizado con anterioridad sobre la pieza;



primero se realiza una matriz en metal o en madera dibujando el
motivo que luego se grababa creando un relieve en negativo, sobre
él se colocaba una lamina de estafio, una vez protegida con una
almohadilla se golpeaba con mazos hasta que tomaba la forma del
molde. Los huecos se rellenaban con pasta mediante creta, cola,
resina y aceite o a base de cera y resina. Separado de la matriz la
lamina de estafo se doraba al mixtion o con clara de huevo, y el oro
se decoraba posteriormente con lacas. En estas condiciones se
aplicaba y fijaba sobre la pieza a decorar con cola o con mordientes.
Ha sido denominado de distintas formas dependiendo del pais;
“brocart appliqué”, “appliqué relief brokad”, “brocade application”,
“pressed brocade”, “applied brocade”, “prebrokate”, “pressbrokate”,
“brokatapplikationen”, “pressbrokat applikationen” o “pressbrokat-
applikation”.

BRONCEADO. Es una técnica generalizada a partir de la fase
chinesca (c.1735-1775) de la policromia barroca. En la mazoneria
de los retablos se alternan zonas de oro brufiido y bronceado con
lo que se pretende imitar los destellos del metal. Los panes de oro
gue van a ser bronceados se colocan sobre bol de Tortosa o
Calamocha un asiento de peor calidad que el que se emplea para
las zonas doradas que van a ser brunidas. La técnica del bronceado
consiste en impregnar el oro mate con una especie de veladura de
color rojizo compuesto por tierras, albayalde y bermellén aglutinados
en un aceite secante. En ocasiones esa sutil veladura ha
desaparecido o no se aplicaba, por lo que no es raro encontrar el
oro mate sin ninguna imprimacion. Aunque fue una técnica
generalizada, algunos maestros la criticaban porque el oro daba un
aspecto “a viejo”. Su procedencia se desconoce, para algunos
pintores-doradores proviene de Italia, otros insisten en que se haga
como viene de Madrid, y en raras ocasiones se denomina bronceado
a la holandesa. (FIG. 2)

CINCELADO. También denominado de forma genérica como
“‘motivos de medio relieve” “dibujos a la moderna” o “motivos de
buen gusto”. Se trata de decoraciones en resalte sobre el aparejo
generalizadas durante la policromia chinesca (c.1735-1775). Se
pueden establecer tres tipologias, la primera es la que los
condicionados llaman “decoraciones chinescas” que son rocallas
grabadas sobre el aparejo. La segunda se denomina “paises” que

Foto: Fernando Bartolomé

FIGURA 2 - Motivo de medio relieve o

cincelado con combinacion de oro bronceado
y brunido.
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no son mas que pequefnas arquitecturas o paisajes cincelados, y
por ultimo estan los llamados “cartones enlazados”, “aguas”,
“grietas”, “enrrejillados”, “telas de gusto” o “papeles a medida”,
calificativos con los que se designa a toda forma geométrica
entrelazada empleada en los fondos de cajas o lisos del retablo.
(FIG. 2)

CAMBIANTES. Efectos tornasolados, de luz y sombra empleado
para realzar y dinamizar imitaciones textiles y partes de los retablos
e imagenes, se consigue contrastando dos colores diferentes o
mediante la combinacién de oro y color.

CARDENILLO. “Entre los pintores se llama al color verde hermoso
especialmente al sacado del hollin de cobre con los vapores del
vinagre”.

COLA. Engrudo adhesivo extraido de la coccién de pieles y cartilagos
de animales compuesto en su mayoria por colageno. En policromia
se demandaron de distintos tipos y calidades, la mas demandada
fue la de Baldrés

- BALDES o BALDRES. De esta manera se denominaba a las
pieles de oveja con las que se preparaba el agua cola, media cola
o giscola. Para su elaboracion se cocian estos retazos de pieles,
después de limpios y puestos en remojo durante varios dias. Una
vez hervidos se colaban y se dejaban enfriar, a la hora de usarse
se ablandaban con agua segun las necesidades y se volvian a
cocer mezcladas con ajos, acibar sucotrino y hiel de vaca o buey
con lo que segun la documentacion se conseguia que la madera
no criara carcoma y evitara su desarrollo, también servia como
detergente natural con el que se lograba quitar la grasa comunicada
por el manoseo. Se aplicaba bastante liquida siguiendo la beta de
la madera y bien caliente para que entrara en los poros. Ademas
del retazo de baldrés se empleaba el de Castilla y Guantes
despreciandose el de carnaza por haber estado en contacto con
la carne.

- GUANTES o GUANTEROS. El engrudo de guantes es una
cola animal elaborada mediante la coccién de retazos de guantes
gue no eran mas que los desechos de pieles usadas para hacer
guantes generalmente pieles de cabiritilla, o piel blanca de cordero.

- PERGAMINO. Cola elaborada mediante la coccion de pieles
de pergamino (carnero u oveja).



- CONEJO. Cola animal elaborada con pieles de conejo utilizada
principalmente para el fijado del oro sobre la superficie embolada.

- CARNAZA. Cara de las pieles que han estado en contacto con
la carne, por ese motivo son despreciadas para la elaboracion de
colas.

CONCHA RESIDUAL DE SEPIA u OSSA SEPIAE. Es un
producto ovalado, plano, en forma de caparazon de tortuga que
constituye la espina de la jibia. Se compone esencialmente de cal y
en policromia fue empleada como material fino para limpiar y pulir.

CORETE. Mufequilla o vejiga de cabritilla o cordero empleada para
pulimentar la policromia oleosa en estado mordiente.

CORLADURA o DORADURA. Barniz coloreado transparente
aplicado sobre superficies metalicas normalmente constituidas por
laminas de plata, aunque también se puede emplear con oro e
incluso con estafio. Antiguos diccionarios y tratados lo definen como
“cierto barniz que dado sobre una pieza plateada y brufiida la hace
parecer dorada”.

CHAROL. Se definia como un “Barniz de cierta goma de China y
Japén, que hacen los chinos lustrosisimo, duro y vistoso. Resiste
al agua y atoda inclemencia y solo se deshace al fuego”. Este barniz
fue muy demandado por los pintores-doradores sobre todo durante
el siglo XVIII. Se consideraba muy lustroso y permanente, aunque
también se utilizé el barniz indigo hecho de quinta esencia de
aguardiente, el de grasilla 0 goma de enebro y el de espiritu de vino
y aguarras. No obstante algunos maestros insistian en que no se
empleara ninguno a base de aceite “como el de trementina o aguarras
ni el de nueces, nilinaza” puesto que otorgaban un aspecto grasiento
y amarillento a la superficie.

ENLENZAR, ENREJAR o ENCANAMAR. Consiste en tapar o
emplastecer las juntas, aberturas y grietas de la madera. Esto se
hacia especialmente con tiras de lienzo encoladas, lino, cahamo
(estopa), cunas de madera o grapas. Se ponia especial cuidado en
maderas porosas como el nogal ya que al humedecerlas con los
aparejos tendia a abrirse. Ocasionalmente a este procedimiento se
le denominé como ENFOSCADO, mas propio en el argot de la
albanileria pero con un significado similar en el ambito pictorico, aun
menos habitual es el término ENNERVADO que segun algunos
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documentos consiste en tapar las juntas con nervios de vaca y no
cafamo.

ESPLIEGO. Mata labiada de flores azules cuyo aceite se empled
en policromia para las encarnaciones, al igual que el de nueces.

ESTANO DE FLANDES. Fue utilizado junto con el oro en la
policromia de Rejas y hierros, se empleaba batido por los mismos
batidores que trabajaban el oro o la plata. Fue demandado porque
imitaba la plata sin perder su color, haciendo que las rejas parecieran
mas ricas y vistosas que si se pintaban de azul y por un coste no
mucho mas alto.

GUADAMECILEROS o BARNIZ GRUESO. Se conseguia
hirviendo una mezcla de aceite, colofonia o pez griega, alguna otra
resina y azafran, utilizada para encarnaciones y dorar plata sobre
cuero.

HIEL o BILIS. Humor algo viscoso, amarillento o verdosos, de
sabor amargo y segregado por el higado de los vertebrados.
Emulsiona las grasas de los alimentos que se encuentran en el
intestino facilitando la digestion. Los maestros doradores lo utilizaban
mezclado con aloe sucotrino, neutralizador de acidos, y con ajos
para proteger la madera de los insectos xil6fagos.

HIERROS. Utensilios de hierro con distintas formas y tamafios
empleados para raspar. Pueden ser de tres tipos, los hierros de
preparar, los de repasary los troqueles.

LOSA. Piedra llana y poco gruesa empleada para moler.

MELONCILLO. Mamifero semejante a la mangosta de cola larga
terminada en un mechén de pelos que se utilizan para hacer pinceles
(pinceles de meloncillo).

NUDO. Los nudos de las maderas resinosas fueron uno de los
grandes males de la policromia ya que con sus efluvios levantaban
los aparejos y malograban las obras. Por eso si el hudo era grande
y teoso se extraia o se quemaba, si no parecia demasiado peligroso
se picaba y se untaba con zumo de ajos para que de esa manera la
resina no saliera y el aparejo tuviera mejor adherencia “trabara”.

ORO, PAN DE. El oro empleado para el dorado y estofado debe
ser segun los documentos “limpio”, “con color’, “fino”, “subido” y
de “martillo”. Los finisimos panes de oro empleados eran obtenidos

por los maestros batidores o batihojas encargados de sacar el mayor



numero de laminas de doblones espanoles, trenzados de Portugal
y castellanos e incluso de trozos de oro que reciclaban para este
uso, estos panes se conseguian mediante presado y martilleo y de
un ducado se podia obtener hasta ciento treinta panes con lo que se
podia cubrir una superficie de seis a ocho metros cuadrados. Se
comercializaban con forma cuadrada, de unos veinte centimetros
de lado y de un espesor variable de entre cinco a diez micras, la
presentacion se hacia en pequefos “libros de oro” bien aislados de
cualquier ingerencia externa, l6gicamente dependiendo del lugar, el
climay la época adquirieron distintos tamafos calidades y grosores.
La procedencia fue muy dispar dependiendo del lugar de la obra,
aunqgue es muy habitual que se solicite oro de Madrid y en ocasiones
de Flandes o Milan. La calidad del oro fue muy variable pero se puede
afirmar que con el paso de los afos fue ganando en grosor y en
precio y disminuyendo en valor y pureza. Durante el siglo XVl y la
primera mitad del XVII se demandaba oro de 23 y 24 quilates con el
paso del tiempo esta calidad deja de emplearse y los panes se hacen
mas gruesos e impuros siendo habitual encontrar aleaciones con
plata o cobre que otorgaban al oro un color mas amarillento y un
precio mas asequible. A la hora de la colocacién el maestro pintor
cortaba el pan de oro con las dimensiones necesarias pero es
habitual encontrarnos con panes de 8 por 8.

- ORO BRUNIDO. Oro con acabado brillante que se efectiia en
el dorado al agua. Una vez adherido el pan de oro a la superficie
embolada con bol de Llanes o Arménico mediante agua sola o
con un poco de “coleta” de animal (generalmente de conejo) o
con simple templa de clara de huevo se procede a pasar la piedra
de agata para conseguir ese aspecto brillante.

- ORO MATE. El acabado mate se obtiene con el dorado al éleo,
al mordiente o a la sisa, el bol se impregnaba con una pasta viscosa
compuesta por restos oleosos de la paleta del pintor mezclada
con aceite o con una capa de barniz espeso y sobre esta sisa se
aplicaba el pan de oro quedando mate. Es ideal para el dorado y
plateado de cabellos o cualquier otra zona que se pretenda dejar
mate.

- ORO EN POLVO. Oro molido en polvo aplicado con brocha
se empleaba durante el XVl y las primeras décadas del XVIl en los
cabellos de mujeres, jovenes y nifios, la plata molida se reservaba
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para el peloy labarba de los viejos, también fue habitual encontrar
oro y plata molida en cenefas.

- ORO DE ALEMANIA o PRAGMATICA. Oro falso con plata
y subido de color con azafran tostado. Segun Orellana se
conseguia de la siguiente forma: “Moleras separadamente y con
delicadez partes iguales de oro de Alemania en pan y plata en pan
también; después toma agua y échele un poco de goma y azafran
tostado en infusién por un dia; después destempla dichos polvos
con esta agua y este es un lindo color de oro fino y con él daras a
la pieza que gustares con brocha o pincel. Y si quisieres de mejor
color le anadiras un poco de oro fino y no te quedara mas que
desear”.

- ORO PARTIDO. Oro adulterado con cobre.

PELETEAR. Imitacién del cabello. El oro o plata que se colocaba
en los cabellos se oscurecia con trazos de sombra con lo que se
mitigaba la brusquedad existente entre el encarnado del rostro y el
color de la plata o el oro del cabello. El oro molido generalmente se
empleaba para los jovenes, la plata para los viejos, poco a poco
estos artificios se fueron sustituyendo por una imitacion mas natural
hecha a punta de pincel y después barnizada.

PICADO (repicado). En policromia cisura o punteado que se hace
como adorno.

PICADO DE LUSTRE. Punteado inciso que se hacia con un
punzon de punta redonda. Consistia en realizar hendiduras sobre el
aparejo con la intencién de imitar pequefias pedrerias con reflejos
luminosos adheridas al bordado.

PLATA. Los panes de plata se presentan de forma semejante a los
del oro, sin embargo a diferencia de Brasil donde se usa de forma
generalizada e incluso su precio es superior al del oro en Espafia
fue un metal poco recomendado por los pintores doradores ya que
segun su opinion la plata “se da por falsa, por ser poco permanente
y por que gastada al olio en brebes dias se oscurece y no es de
provecho”. No obstante se empled siempre barnizada en peleteados
(en polvo), algunas mesas de altar, molduras o filetes, en el
emparrado de algunas columnas salomonicas y especialmente en
todos los objetos que requerian su color como glorias, nubes,
corazas, armas. También es habitual encontrarla corlada para imitar



piedras preciosas. En ocasiones se imit6 la plata con albayalde y
negro carbon bruiido.

PLASTECER. Llenar o tapar con plaste.

RESANAR. Repasar todas las faltas que han quedado una vez
colocado el oro con trozos pequefos de este material.

RETAZO. Pedazo de una tela o piel de animal

SESA. Piedra de hierro con que se calza la olla para que asiente se
emplea para la coccion de agua y colas, es habitual encontrarla en
los inventarios de los pintores-doradores.

TROQUELES. También llamados cinceles, no son mas que espigas
de hierro en cuya cabeza existen diferentes ornamentos (flores,
estrellas, puntos, circulos, ojos, etc.) que quedan incisos en la
superficie dorada mediante un golpe seco con un mazo de madera.

YESO. El yeso empleado en el aparejado de las obras era de dos
tipos, grueso o mate. El grueso se empleaba en primer lugary es
también conocido como: vivo, comun, pardo, viga 0 negro es mas
basto que el mate y suele proceder de las partes altas de las yeserias.
El mate es mucho mas suave y de grano mas fino, el numero de
impregnaciones oscilaba entre tres y cinco. Se empleaba
generalmente templado con engrudo obtenido de la coccion de pieles
de animales, la primera mano se daba muy clara y suave siempre
con brochas blandas y de arriba abajo, las siguientes mas gruesas
y cruzada a la anterior (de izquierda a derecha).

DECORACION

ALCACHOFADO. Tela en la que estan tejidas e imitadas las figuras
de las alcachofas. En los brocados es habitual encontrarnos un motivo
alcachofado como elemento central, que la documentacion a veces
denomina “brocado alcachofado”.

BICHA. Frente al significado que este término tuvo durante el
Renacimiento, en el Barroco fue empleado como sinénimo de
muchacho o chico. La documentacion especifica que se hagan
“cogollos bichas y pajaros”, o lo que es lo mismo, un brutesco.

BROCADO. EIl término brocado tiene en policromia un significado
muy amplio, se llama de esta forma a cualquier tejido de calidad con
abundante decoracion estofada y esgrafiada, tuvo su maximo
desarrollo durante el siglo XVIl y parte del XVIIl. Puede tener muy
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Foto: Fernando Bartolomé

FIGURA 3 - Brocado

distintas formas pero el disefio mas comun es el que emplea como
motivo central una especie de alcachofa, pina o florén, que a modo de
red se va repitiendo unay otra vez a la manera de una orla de trazado
lanceolado. Con el tiempo esta composicion se fue desordenando
esparciendo sus elementos sobre la indumentaria. (FIG. 3)

BROCADO DE TRES ALTOS. Es un tipo de brocado
alcachofado muy demandado durante la primera mitad del siglo XVII,
su singularidad reside en crear un relieve mediante la superposicion
de capas de yeso-cola o cera que posteriormente son doradas y
estofadas, en ocasiones este relieve se sustituye por efectos dpticos
conseguidos a través del color. En general son brocados muy
cuidados, con labores muy finas y reservados a los personajes mas
destacados.

BRUTESCO. Motivo decorativo que ya nada tiene que ver con el
grutesco tradicional de formas fantasticas utilizado durante el
Renacimiento. Es un ornamento adaptado a las disposiciones
trentinas en el que las formas paganas se sustituyen por una trilogia
tematica compuesta por un follaje o follamen en el que juguetean
pajaros y angeles o nifios. En un primer momento ocupan las
indumentarias de los personajes mas destacados, pero poco a poco
se va relegando a las cenefas de los mantos, hasta que finalmente
desaparezcan los motivos vivos (pajaros y nifios) y se conviertan
en simples follajes, subientes o cogollos. Al calificativo de brutesco
debemos afadir algunos sindnimos empleados por los pintores-
doradores: “brutescos de hojas o follamen”, “papeles de todas
colores”, “brutesco de todas colores”, “follajes con cosas vivas”,

“subientes con cosas vivas”, “cogollos con serafines y pajaros”.

CONCHA DE TORTUGA. De esta forma se denomina al “jaspe
de concha que se consigue con el campo de ocre y sobre dicho
campo se hacen los visos de concha con la mezcla de carmin,
sombra y tierra negra”.

CONTRAHECHA. Termino empleado para referirse a la imitacion

de alguna cosa, “telas de oro contrahechas”, “marmol contrahecho”...

CARRO DE ORO. Tela de lana muy fina procedente de Flandes,
segun los diccionarios de la época “La mas rica se fabricé en Bruselas,
y porque el artifice tenia por insignia a la puerta de su tienda un carro de
oro, de ahitomo el nombre esta tela y se dio a las que fabrican de este
género en otras partes”.



CHAMELOTE o CAMELOTE. Se define como un “Tejido fuerte e
impermeable que antes se hacia con pelo de camello y después
con el de cabra mezclados con lana y mas modernamente con lana
sola”. La imitacion de este tejido se suele reservar a personajes
secundarios o para el forro de mantos o pabellones colgantes.

ENCADENADO. Decoracion con formas enlazadas unas con
otras.

ENCAJE. Imitacion de tejidos de mallas, lanzadas o calados, con
labores hechas con bolillos, aguja de coser, ganchillo etc. Este tipo
de motivo adquiere especial importancia durante el siglo XVIII.

ESCAMADO. Labrar una superficie imitando escamas.

ESCARCHE (ESCARCHADO). En policromia es el trabajo que se
realiza imitando una labor de oro y plata superpuesta sobre una tela.

FOLLAJE. Ornamento de hojas gruesas con el contorno dentado
colocadas casi siempre en base a un perfil simétrico y ritmico como
si de un roleo se tratara. En un inicio fue la base del ya comentado
brutesco conviviendo con serafines y pajaros. Desaparecidos estos
motivos vivos este follaje o rameado se hizo algo mas grueso y
carnoso. Ademas de follaje a este motivo se le llamo “follamen”,

“subiente”, “cogollo” “ramaje” o “cardo”.

FRESCORES. Color rosado que tienen las carnes sanas y frescas.
Sobre todo se solicita para los rostros de mujeres y nifios “y en sus
rostros sus frescores”, para los viejos y hombres robustos se piden
“carnes tostadas”.

GALONES u ORILLOS. Con este nombre se define a los
motivos que se grababan sobre el aparejo de las cenefas de los
vestidos. Se generalizan durante la fase chinesca de la policromia
barroca y los motivos ornamentales mas empleados fueron
rocallas con sus pestafias y peinetas. Sus dimensiones estan
relacionadas con el tamafo de la imagen y se miden por dedos.
(FIG. 5)

GARABATEADO. Garabatear, garrapatear, hacer garrapatos
(rasgo caprichoso e irregular hecho con la pluma).

GASA. Fue definida como una “tela texida a manera de red muy
menuda, sutil, delgada y transparente”. Parece originaria de Gaza
(Palestina) y en ocasiones puede ir matizada por pequenas flores
y flecos.

Foto: Fernando Bartolomé
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GRANEADO. Especie de punteado conseguido con un buril de
punta romay que puede tener distintas formas (de lagrima, cabeza
de clavo, etc.)

GUARDILLADO o GUARDILLA. Labor imitada en policromia que
sirve para adornar y asegurar las costuras.

HERMOSEADO. Con hermosura, hacer o poner hermosa una
persona o cosa. Empleado sobre todo para referirse a los rostros
de las imagenes.

JASPE. Imitacion pétrea reservada en un primer momento a los
pedestales de los retablos, y que, poco a poco, fue adquiriendo
mayor relevancia sustituyendo finalmente al oro en la mazoneria de
los retablos. Los mas demandados fueron el lapislazuli, agata,
porcelana, pérfido, concha de tortuga, nacar, marmol blanco, coral
o perla, pero también se imitaron piedras procedentes de canteras
destacadas en cada zona como blancos de Granada, rosas de
Segovia y piedra verde de Mafaria o de Azaceta en el Pais Vasco.
Todos ellos se presentan con sus motas, vetas y virados, muy bien
pulimentados y barnizados. Los diccionarios de la época lo definen
como “Aquel marmol que hoy llamamos jaspe se dixo assi por los
muchos colores que tiene, tan varios y tan perfectos que parece,
cuando ha recibido el pulimento, ser una pasta de piedras preciosas,
y aun el mismo jaspe tiene diversas especies muy diferentes unas
de otras”. Es habitual que su uso en los retablos neoclasicos se
someta a ciertas reglas de distribucion para que las diferentes
imitaciones de jaspes distingan la arquitectura del retablo.

LABOR CRECIDA. Esta expresién se emplea para determinar que
las tallas e imagenes de las partes altas del retablo deben llevar
imitaciones textiles mas grandes con un esgrafiado mucho mas
grueso que las obras de los primeros cuerpos.

LUSTRE. “Resplandor de cualquier cosa que esta alisada o
acicalada, o por su calidad es lustrosa”. Brillo de las cosas bruiiidas.
MANCHADOS, PAISES o “CIELOS, LEJOS Y SUELOS”.
Con estas expresiones se hace referencia a que en los campos de
las cajas y relieves se pinte edificios o paisajes con lo que se
consigue dotar a los relieves de perspectiva y de un caracter mas
pictérico que hace que las imagenes adquieran mayor volumen y
“salgan mas”. “Pintura en que estan pintados, villas, lugares,
fortalezas, casas de campo y campanas”. (FIG. 4)



OJETEADO. Hacer circulos u ojetes (agujeros con forma de ojal
con los que se adornan bordados).

ONDEADO. Recortes, a manera de semicirculo, con los que se
adornan las guarniciones de los vestidos y otras cosas.

PANOS NATURALES. Alcanzan su apogeo con la policromia
neoclasica y suponen la sustitucion de todas las labores estofadas
por tonos planos apoyados sobre sencillos aparejos.

PASAMANERIA o PASAMANO. Especie de galén o trencilla,
flecos y otros adornos de oro, plata, seda etc., que se hacen para
adornar vestidos u otras cosas.

PEDRERIA. Motivo ornamental con el que se imita a las piedras
preciosas (diamantes, esmeraldas, rubies y perlas), destinado a las
cenefas de los vestidos. También se conoce como “piedras fingidas

0 contrahechas”, “conteado de piedras”, “piedras engastadas”,
“cuentas de perlas” o “perleria”, entre otras denominaciones.

PERSIANA. Tela de seda con varias flores grandes tejidas y
diversidad de matices.

PLUMEAR. Se trata de hacer lineas con un lapiz o una pluma para
conseguir sombras.

PRIMAVERA DE FLORES. Tejido de seda matizada de pequefias
flores de varios colores, se suele destinar a los angeles y las virgenes.
Fue definido como “Un género de velo o toca o tela de seda a quien
dieron este nombre por estar esparcido de flores”.

RAJADOS. Finas rayas paralelas que simulan hilos de oro.

RAYADOS DE LAME. Término francés utilizado para designar
los laminados o rajados.

TABI. Se define como “Cierto género de tela, que se usaba
antiguamente, como tafetan grueso prensado, cuyas labores
sobresalen haciendo aguas y ondas® // Tela antigua de seda con
labores ondeadas que forman aguas.

TISU. Es una voz tomada del francés y se define como una “Tela
de seda doble adornada de flores varias sobre plata u oro, que pasan
desde el haz al envés”. En policromia se diferencia de la primavera
de flores por el tamafo y la carnosidad de las mismas, su uso fue
generalizado a partir de la fase chinesca de la policromia barroca,
también fue conocido de forma genérica como “telas con variedad
de flores” o “jardines de flores”. Suelen emplear colores apastelados

Foto: Fernando Bartolomé

Figura 4 - Manchado o pais
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Foto: Fernando Bartolomé

Figura 5 - Tisu con amplio galon
cincelado

y se combinan con motivos grabados. (FIG. 5)

TRANSFLORAR. Transparentar (transflor: pintura sobre plata, oro,
estano, etc., lo mas frecuente es el verde sobre oro).

ZAPA. Punteado cincelado sobre el aparejo que generalmente se
entrelaza mediante lineas que van de punto a otro en zigzag, creando
una especia de red. (FIG. 6)
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NOSSA SENHORA DA CONCEIGAO:
ESCULTURA EM MADEIRA POLICROMADA,
UMA TECNOLOGIA EM TRANSIGAO

Introducgao

O artigo enfoca os estudos preliminares acerca de uma
escultura em madeira policromada pertencente ao acervo de
imaginaria sacra da Presidéncia da Republica - Brasilia, que
apresentava particularidades especificas quanto a tecnologia de
confeccao, o que foi detectado quando do levantamento do estado
de conservagao e determinagdao das possiveis causas de
deterioragbes, no momento da realizagdo dos trabalhos de
conservacgao e restauragao no Cecor/EBA/UFMG.

Descricao

Escultura em madeira policromada de imagem feminina
representando Nossa Senhora da Conceigao, medindo 59,5 cm de
altura, 23,5 cm de largura e 16,0 cm de profundidade (FIG.1). A
imagem esta em posicao ereta, com leve flexdo no joelho esquerdo
e as maos postas. Porta coroa de prata e véu branco sobre a
cabeca. Traja habito branco rogagante, manto azul claro na face
externa e azul ultramar na externa, ambos com douramento nas
bordas. A imagem esta sobre globo ladeado por volutas de nuvens
estilizadas na cor azul, e, afixados a esse conjunto, quatro querubins,
dois de cada lado. Ao centro do globo e a frente da figura, duas
pontas do crescente lunar. Como apoio, uma peanha oitavada, de
base aberta, com reentrancias concavas nas quatro quinas.

Histérico de exibicdo da escultura

Conforme informacgdes obtidas do curador do acervo, Sr.
Claudio Soares da Rocha, essa escultura permaneceu exposta por
um longo periodo nos jardins externos da Granja do Torto -residéncia
presidencial -, em Brasilia, Distrito Federal. Nesse local, a peca foi
colocada sobre aparador dentro de uma pequena gruta edificada
com pedras e argamassa aparentes (FIG. 2), proximo a um pequeno

MARIO A. SOUSA JUNIOR *

Foto: Mario Sousa Junior/Cecor

FIGURA 1 - Nossa Senhora da Conceigdo
antes da restauracdo

*Mestre em Artes Visuais/Tecnologia da Imagem
e Especialista em Conservagdo e Restauragdo
de Bens Culturais Moveis - Cecor/EBA/UFMG
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Foto: Claudio S. Rocha/Palécio do Planalto, DF
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Figura 2 - Local de exposigdo
Gruta na Granja do Torto

1. LIMA Jr. 1959, p.35
2. MEGALE, 1986, p.113
3. SOUZA, 1997, p.1
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lago. Nao existem informacgdes precisas sobre a origem da paga, a
data de sua incorporacdo ao acervo e tampouco sobre o trabalho
de “restauracdo” quando a escultura fora ali colocada, ou mesmo se ja
estaria no local quando as intervengdes foram efetuadas.

Breves consideragdes sobre o0s aspectos
devocionais e iconograficos

No éambito portugués, a devogao a Imaculada Conceicao
de Maria remonta ao século XV, no dia 25 de margo de 1646,
data em que foram reunidas as cortes em Lisboa, e com a
aprovacao unanime dos trés Estados, D. Joado IV dedicou a
Virgem todo Reino de Portugal e suas conquistas, proclamando
e prometendo jurar e defender com sacrificio da prépria vida, se
necessario fosse, que a Virgem fora concebida sem pecado
original.? Devogéao que veio se cristalizar com a criagdo da ordem
honorifica de Nossa Senhora da Concei¢cao de Vila Vigosa,
instituida por D. Jodao VI em 1818.

As divergéncias sobre a concepgéao da Virgem diante do
pecado original, e mais precisamente a sua importancia divina
em relagdo ao Cristo, fomentaram discussdes acirradas entre
as ordens beneditinas e franciscanas, sendo esta ultima a grande
propagadora de sua devogao em terras brasileiras, fato que é
comprovado por cerca de 375 paroquias? a ela dedicadas, sendo
também padroeira de varios Estados e cidades brasileiras. Neste
sentido, vale notar que as primeiras igrejas edificadas em territorio
brasileiro no século XVI, como a pequena ermida de Itanhaém,
na capitania de Sao Vicente, e a igreja da vila de Itamaraca, na
capitania de mesmo nome, foram dedicadas a sua invocacao.

As representacgoes artisticas da Imaculada Concepgéao da
Virgem Maria constituiram um dos grandes desafios para a arte
crista.? Diante de tais dificuldades, as alegorias se tornaram uma
das solugdes utilizadas, baseando-se apenas na figura da Virgem
como uma sintese iconogréafica herdada da Virgem das Litanias.
As maos postas em oracdo e atributos do Antigo Testamento
constituiram as principais formas de representagédo da figura
feminina no Apocalipse. Os elementos astrais, como o crescente
lunar e a coroa de 12 estrelas, acrescidos de outros elementos,
como a presencga da serpente sobre os pés, simbolo do mal



que é reprimido, e a presenca de anjos ou querubins, referéncias
ao mundo celestial, se tornaram freqlientes entre as
representagdes plasticas, tanto na escultura como na pintura.
Especificamente no caso das esculturas, e por razdes técnicas, o
crescente lunar é representado em posigao invertida, diferentemente
das representagdes na pintura, possibilitando dessa forma uma
leitura errbnea com a referéncia aos cornos do deménio, como
popularmente sao reconhecidos.

Na escultura em analise, as proporgoes do crescente lunar
estao representadas por uma forma reduzida, constituindo uma
simplificacdo técnica advinda do processo de produgado. Essa
caracteristica, somada ao fato de a policromia, se encontrar
modificada pela oxidagao ocorrida na folha metalica bem como nas
areas correspondentes ao globo e nuvens estilizadas, ocasionou
um prejuizo no que se refere a visualizagao correta desse atributo.

Estado de conservagado e possiveis causas de
deterioragodes

Inicialmente, foram abertas janelas de prospeccao nas
regides limitrofes da carnagao do rosto e cabelos da Virgem, na
parte frontal do manto e borda do habito, bem como no crescente
lunar, globo e querubim da extrema direita. A partir de observacdes
efetuadas nesses locais, foi confirmado que a peg¢a havia passado
por intervengdes. Foram também coletadas amostras para a
montagem de cortes estratigraficos (FIG. 3) e analise dos materiais
constitutivos nas regides correspondentes ao manto,
desprendimentos localizados no globo (argila vermelha), base de
preparagdao e camada pictorica, ja que a escultura apresentava
repinturas por toda a sua extensao. Nesses cortes ficaram evidentes
os estratos originais e a intervencéo, estando separados por uma
base de preparagao branca constituida por carbonato de calcio e
branco de chumbo. A argila vermelha foi identificada como saibro
aglutinado com cola protéica de origem animal.

O suporte é constituido por varios blocos de madeira (FIG.
4), unidos por pregos que se concentram na regiao do globo, da
voluta de nuvens e dos querubins, nao sendo possivel identificar a
madeira utilizada. Apresentava manchas de umidade visiveis pelo
verso da base, rachaduras localizadas no brago direito da Virgem e

Foto: Claudina Dutra Moresi/Cecor

-

Figura 3 - Corte estratigrafico correspondente
a0 manto, mostrando a camada pictdrica
original e, por cima dessa a intervengdo
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Foto: Claudio Nadalim/Cecor

Figura 4 - Radiografia mostrando os pregos de
unido dos blocos e as oxidagbes apresentadas

4. Conforme informagdes obtidas junto a
Gerdau.

rosto dos querubins. A base de preparacdo encontrava-se
pulverulenta, com desprendimentos da argila vermelha presente nas
complementagdes originais da escultura (FIG. 5). Na camada
pictérica, observaram-se também pulveruléncias, desprendimentos
e perdas generalizadas, com maior concentragdo nas areas
correspondentes aos querubins, volutas, globo e crescente lunar.
Foi detectada presenca de purpurina dourada aplicada nas bordas
do manto, habito e na coroa de prata, e manchas escuras
decorrentes da oxidacdo do metal. A camada de protecéo
apresentava oxidagoes generalizadas e fortes evidéncias de
aplicagcdao de uma pelicula composta de PVA, conforme
observagoes efetuadas quando da documentagéao fotografica por
fluorescéncia de ultravioleta.

Em uma analise geral, podemos concluir que a obra esteve
exposta a uma grande variacdo de umidade relativa e temperatura por
um longo periodo, causando assim grande movimentagao do suporte
de madeira, diferentemente da argila, que também perdeu sua
capacidade de coesao e aderéncia. Considerando também que esse
suporte é constituido por varios blocos seccionados em diferentes
orientagbes da fibra e, possivelmente, por diferentes espécies de
madeira unidas por pregos, tais fatores concorreram para determinar
as deterioragdes verificadas. O acréscimo da argila vermelha nao
queimada revelou uma caracteristica tecnolégica original da peca no
momento em que o escultor utilizou duas técnicas escultoricas; o
entalhe propriamente dito e a modelagem como preenchimento dos
espacos vazios localizados na voluta, globo e parte frontal do manto.
Nesses termos, a escultura apresentou desprendimentos de seus
extratos pictéricos (original e intervencao), assim como do suporte,
nos locais onde os pregos ja se encontravam oxidados. Possivelmente,
foram efetuadas tentativas de recuperagdo com a jungao das partes
soltas e aplicagao da repintura, mas, devido as condigdes climaticas,
essas deterioracbes persistiram.

A conservacao e a restauracao

Devido ao grande desprendimento dos estratos, optou-se
por uma refixagao geral, sem distingdo da camada pictorica - original
e repintura -, pois estas se encontravam aderidas. Esse processo
se deu com a aplicagdo de cola de coelho a 10%. Apos essa



refixacdo, e de posse dos resultados das analises dos cortes
estratigraficos e avaliagdes a partir das janelas de prospecgéo,
iniciou-se a remocao da repintura. Nessa etapa, que se
caracterizou pela remocao dos dois estratos, a saber: camada
pictorica oleosa e base de preparagao constituida de carbonato
de calcio e branco de chumbo, foram surgindo informagdes sobre
a camada pictérica original. Foram detectados resquicios de bolo
arménio e douramento no véu e manto, assim como as cores
das camadas pictoricas originais destes, da carnagédo da Virgem
e de um dos querubins. No globo e na voluta de nuvens, néao foi
possivel determinar a existéncia de areas originais, diante da
pouca informagao nelas contidas. Apenas pelo verso se
transpareceu uma pequena area onde originalmente existia
aplicagcao de folhas de prata, mas, devido as deterioragdes
ocorridas nesse local, estas foram totalmente perdidas.

ApOs a remocao dessa repintura, efetuada mecanicamente
com a utilizacdo de bisturi, processo que demandou um longo
tempo de execucgéao, foram efetuadas as consolidagbées do Figura 5 - Detalhe do encaixe do querubim a

suporte onde apresentava descolamento, na juncdo de um dos V"’”’grg‘l?/:“"ﬁ’r’;:% COMmo & presenca da
. N . dada argila
querubins a voluta de nuvens. Para o nivelamento das lacunas, vermelha.

foi utilizada massa de nivelamento composta por carbonato de
calcio, gesso sotile, branco de titanio e cola de coelho a 5%.
Para a reintegracdao cromatica utilizou-se aquarela nos tons
predominantes da camada pictorica original sendo que para as
carnagdes da Virgem e querubins foi utilizado o pigmento verniz
Maimeri nos tons predominantes dessas areas. Ao final, foi
aplicada uma camada de protecdo composta de verniz Maimeri
a 10 % em xilol. Para a limpeza das manchas de oxidacdes
apresentadas na coroa de prata utilizou-se uma solucéo de
amoOnia e agua na proporc¢ao de 1:3. Posteriormente, foi aplicada
uma demao de verniz de Paraloid a 5% em White Spirit, no intuito
de protegé-la de futuras oxidagoes.

As intervencdes realizadas objetivaram resgatar e valorizar
a escultura em suas caracteristicas originais, levando-se em
consideragdo as marcas do tempo no momento anterior a
repintura. As lacunas absolutas, isto €, as perdas da camada
pictérica e base de preparagao onde o suporte ficou aparente, 5. OLIVEIRA, 2000. p. 61
foram mantidas, ndo implicando assim prejuizos na leitura da 6 ETZEL, 1979. p.107



Foto: Claudio Nadalim/Cecor

Figura 6 - Nossa Senhora da Conceigdo apos a
restauragao.

Figura 6 - N. S. da
Conceicdo apos a restauracdo
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peca (FIG. 6).

Como medidas de conservagao preventiva, foram emitidas
junto ao dossié dos trabalhos realizados recomendagdes sobre as
condicdes ideais de exposicdo da escultura, ressaltando n&o ser
aconselhavel que fosse exposta no mesmo local em que
permaneceu, e sim em um ambiente protegido das intempéries.

Andlise da técnica construtiva

Como mencionado anteriormente, a técnica construtiva
utilizada pelo escultor torna a escultura muito peculiar, pois emprega
a madeira em varios blocos unidos por pregos industrializados e a
argila (saibro) em complementagées no globo, na voluta de nuvens
e manto.

Diante dessas constatagoes e pela auséncia de informacgoes
quanto a sua origem, um estudo mais aprofundado no intuito de
iluminar aspectos relacionados a sua possivel datagao, assim como
o local provavel de sua origem, se tornou relevante, dada a colegao
da qual é parte integrante. A presenca dos pregos industrializados
nos remete ao século XIX, momento histoérico influenciado pela
Revolucao Industrial, e mais precisamente a segunda metade desse
século, de 1850 em diante, periodo coincidente com a instalagéao
da industria siderurgica no Brasil, iniciada pelo espirito empreendedor
do Barao de Maua, aliado as necessidades advindas da construgao
de ferrovias e estaleiros.

As caracteristicas estilisticas da peca também nos auxiliam
de forma a contextualiza-la em uma escola de acordo com as
informacdes constantes na talha do panejamento em movimento,
na forma oitavada aberta da peanha, nas ornamentagées com
douramentos de reserva, nos floroes do manto e o verso (costas)
muito reto, projetando lateralmente a posi¢cdo dos querubins,
caracteristicas peculiares as imagens oriundas ou mesmo
produzidas para integrarem os oratérios domésticos. Tais
caracteristicas nos levam a contextualiza-la na escola baiana iniciada
no século XVIII, abrangendo todo o século XIX e principios do século
XX, quando ja se verifica a produg¢ao das imagens em gesso.® A
escola baiana veio a notabilizar-se pela grande producdo santeira
em escala comercial ao final desses dois ultimos séculos e, neste



sentido, reforgada ainda pela demanda com a grande devogéao da
Imaculada Conceicdo. Nesses termos, as imagens eram
confeccionadas em linha de producao, na qual as tarefas de
desbastar, esculpir detalhes no panejamento, esculpir maos e rostos,
colocar olhos de vidro, policromar, dourar, encarnar e adicionar
elementos atributivos eram executadas por varios profissionais,
agilizando assim a producdo.® A escola baiana se notabilizou pela
grande produgdo comercial de imaginaria sacra, exportando
esculturas para quase todas as provincias brasileiras nesse periodo.

Embora tais evidéncias se atenham aos resquicios
remanescentes na ornamentagao, nao suscitam duvidas de que a
escultura em questao esta contextualizada nesse momento. A
presenca dos preenchimentos e modelados em argila também pode
atestar essas caracteristicas técnicas, quando analisamos pelo viés
da escala de producéo, levando se em consideragdo que o barro
fora utilizado também como forma de produgéo para atender a
demanda popular doméstica em contraposi¢cdo as encomendas
advindas das ordens e irmandades religiosas, as quais exigiam
trabalhos mais elaborados tecnicamente.

Possiveis conclusdes

Depois de finalizados os trabalhos de conservacgéao e
restauragdo e analisadas as técnicas construtivas da referida
escultura, um possivel local de origem de sua fatura, bem como um
periodo cronoldgico no qual foi produzida, somos levados a admitir
sua contextualizagao no século XIX, o que se evidencia a partir da
presenca dos pregos industrializados. Ressalta também que os
aspectos estilisticos, com a presencga dos flordes e douramentos
de reserva, bem como suas caracteristicas formais no tocante as
solugdes usadas pelo escultor, sua oficina ou mesmo fabrica, nos
remetem a escola baiana, assim como varias outras esculturas do
periodo, dada a grande producéo verificada entre 1850 e principios
do século XX, data inicialmente aceita para este caso, como
mencionado anteriormente.

A peculiaridade quanto a utilizagao de técnicas concomitantes
do entalhe e modelado com argila ou barro ndo queimado direciona
para a grande possibilidade de que a escultura ora analisada seja
um dos exemplos de uma tecnologia de transicdo das esculturas
em madeira policromada para o inicio da fatura de esculturas em
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gesso, jutilizadas na segunda metade do século XIX.
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ANALISES MORFOLOGICAS DOS DRAPEADOS NA ESCULTURA
PORTUGUESA E BRASILEIRA. METODO E VOCABULARIO

MICHEL LEFFTZ*

Traducédo do Francés: Lucia Lopes Ribeiro

Ainda que a ciéncia se aperfeicoe na confrontagao de pontos
de vista das origens, contata-se que a literatura relativa a atribui¢cdo
e a datacao das obras de arte carece, muitas vezes, da
argumentagcao necessaria a sua compreensao pelos néao-
especialistas. A experiéncia e a intuicdo nado sao suficientes para
justificar as conclusées de uma pesquisa, qualquer que seja seu
mérito, e até mesmo os especialistas devem justificar sua opiniao,
caso contrario, suas teses se expdéem ao risco de se tornarem
estéreis. A situagao agravou-se a tal ponto que alguns ndo créem
mais na analise estilistica.” Evidentemente, é justo lembrar a
fragilidade dessa abordagem, mas devemos admitir que, quando as
fontes primarias estao ausentes ou incompletas, a analise formal
constitui o Unico meio de atribui¢cdo, e mesmo de datacao. E, quando
essas fontes primarias nos permitem atribuir o nome de um autor e
uma data a obra estudada, a caracterizagao do estilo traz entdo
maior clareza sobre um modo de produ¢cdo em um determinado
momento.

A analise morfolégica da escultura baseia-se principalmente
em trés contribuicbes complementares: a composi¢éo, a anatomia
e 0 panejamento. Essa divisdo corresponde a uma concepc¢éo da
escultura que tem origem no Renascimento.? Ha muitos anos a
analise do panejamento € utilizada como auxiliar de datagao e as
vezes também de atribuicdo das esculturas. No entanto, sua
caracterizagao é feita muitas vezes ainda em termos gerais, 0 que
forcosamente exclui a obtengéo de resultados convincentes quando
de sua analise. Por isso nos pareceu util explicitar neste artigo as
chaves da analise do panejamento que experimentamos com
sucesso, em diversas ocasifes, sobre grupos de esculturas
medievais renascentistas ou barrocas, com o objetivo de
caracteriza-las e atribui-las a um autor.® Evidentemente, o método
devera ainda ser melhor definido, principalmente nos instrumentos

* Doutor em Histdria da arte, Professor da
Université Catholique de Louvain-la-Neuve,

Bélgica

1.Sobre esta problematica e questdes afins, pode
ser lida com interesse a obra notavel de Jean
WIRTH, La datation de la sculpture médiévale,
Genebra, 2004.

2. A ldade Média é pobre em textos suscetiveis

de nos elucidar esta questdo. O Schedula
diversorum artium de Tedphile é mais um livro
de receitas do que um tratado. No século XVIII,
Falconet, em sua definicdo de escultura
apresenta os objetivos dessa expresséao
artistica segundo esta mesma abordagem
ternaria: savoir I'expression, la science des
contours et l'art pénible de draper et de
distinguer les différentes especes des étoffes.
Etienne FALCONET, Sculpture, na
Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des
sciences, des arts et des métiers, par une
société de gens de lettres, Neuchatel, 14, 1765,
p. 833.

3. Nossa obra de sintese sobre a escultura na

Bélgica de 1000 a 1800 se articula em grande
parte em torno de uma histéria do drapeado na
Idade Média no final do Barroco.
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4. M. LEFFTZ, Eléments de méthodologie pour
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servir a |'analyse morphologique du drapé. Cas
d‘application: la sculpture, in Policromia. A
escultura policromada religiosa dos séculos
XVil e XVIIl. Estudo comparativo das técnicas,
alteragoes e conservagdo em Portugal, Espanha
e Bélgica, Lisboa, 2002, p.59-62.

de formalizagdo das observacgdes e, sobretudo, no que ndés
denominamos “a gramatica do drapeado”.*

O historiador de arte que faz o estudo de uma estatua vestida
deve, em um dado momento, adotar o caminho do gedlogo, quando
este tenta caracterizar uma paisagem para compreender a sua forma
e sua génese (geomorfologia). A configuragao do tecido drapeado
apresenta, efetivamente, grandes semelhangas com a superficie
acidentada da terra, coberta de montes e vales. Diante da diversidade
das formas, é necessario descobrir a unidade de um mesmo
fendbmeno para apreender os mecanismos de sua formacao.
Descobrindo a origem das tensdes e dos caimentos do tecido, o
historiador de arte conseguira reconstituir a I6gica de uma sequiéncia
de dobras, até mesmo do conjunto de uma composicao.

A sucessao dos cumes e dos vales, com sua amplidao e
sua freqliéncia, tera entao sentido, e permitirda ao pesquisador
penetrar um pouco mais na intimidade da criagdo. Para observar, €
necessario guiar o olhar, nosso instrumento natural, cuja
confiabilidade e precisao serao ocasionalmente melhoradas pela
lupa. Faltara formalizar as conclusées sob forma escrita, com o
acréscimo eventual de esquemas e de desenhos.

Se a observag¢do minuciosa e atenta permite apreender
intuitivamente melhor a légica da construgao plastica da obra, ha
certo numero de critérios a considerar para evitar conclusoes
errbneas sobre o estilo de seu autor.

Sera preciso lembrar que todas as obras que chegaram
até nos e as que subsistem nem sempre sao integras? Algumas
sao fragmentarias, outras foram restauradas e refletem apenas
imperfeitamente a obra original. Além disso, a maior parte das
esculturas barrocas em madeira, do Brasil e de Portugal, era
comumente policromada. O trabalho de acabamento da madeira
esculpida devia, portanto, considerar o aporte complementar da
policromia. Como avaliar a complementaridade das matérias e
das técnicas empregadas, na forma como atualmente se
apresentam aos nossos olhos?

O estilo € mais ou menos condicionado pelas imposigoes
da matéria e da técnica. Assim, por exemplo, ndo se pode
analisar exatamente do mesmo modo a composi¢do das
esculturas em pedra e em madeira do Aleijadinho.



Em sua mais simples defini¢ao, o estilo de um artista pode
ser compreendido como a expressao individual de uma tendéncia
geral. Para entender o que faz a especificidade de um estilo
pessoal, é preciso apreciar a distancia que o separa dos outros
artistas. A partir dai, pode-se estabelecer o catalogo das obras,
tomando por base os critérios externos. Depois, a analise
estilistica permite aumentar este primeiro grupo de obras,
principalmente quando um numero suficiente claramente
atribuidos ao autor, esteja conservado. Sabendo que os artistas
utilizavam geralmente tipos iconograficos recorrentes, homens,
mulheres, criancas (jovens e velhos, anjos), acompanhados de
variantes nas atitudes, as vezes basta uma dezena de obras
significativas para estabelecer a base de um catalogo.

Ao mesmo tempo fruto do meio e reflexo de sua época,
os tratados estéticos e técnicos influenciavam, por sua vez, o
meio e sua area de irradiagdo, uma vez que uma de suas
finalidades era aconselhar os artistas. Nos séculos XVII e XVIII,
essas recomendacdes eram dirigidas geralmente aos pintores,
mas em parte eram também validas para os escultores.® Como
0Ss humerosos estudos dos drapeados conservados desde o
Renascimento, os tratados atestam também que os artistas
tinham consciéncia da importancia desse aspecto na qualidade
da obra.® E. Falconet, em seu artigo Draperie, de I'Encyplopédie,
considera mesmo que “muitas vezes é a arte com a qual as
figuras de um tema séo vestidas, que constitui a base da harmonia
de um quadro, seja pela cor, seja pela ordem”.” A exatidao dos
conselhos que ali sdo expostos e a constatagcdo que eles sao
transponiveis para a escultura barroca do Brasil e de Portugal
justificam, portanto, que sejam inseridos neste estudo.

Nos tratados estéticos, a questdo do contraste no
movimento das figuras é recorrente. Para entender sua
abrangéncia, é preciso lembrar que a ruptura da frontalidade, que
surgiu no Renascimento de maneira radical com a rotagdo do
tronco em relagdo ao resto do corpo, aumentou na época
barroca, principalmente pela busca de maior naturalismo,
concebido como o instantadneo de uma agédo em curso. No século
XVII, foram introduzidos contrastes de modo sistematico entre
0os movimentos das diferentes figuras que faziam parte de um

5. E lamentavel que P. P. Rubens, em seu Traité

de la Figure Humaine, nao diga nada sobre a
maneira de drapear as figuras.

. No periodo em questdo, a maior parte dos

tratados utilizados aqui sd@o franceses, com
excecédo do tratado do espanhol Francisco
Pacheco e o do holandés por adogéo Gérard
De Lairesse. O tratado portugués de Philippe
NUNES, Arte da pintura. Symmetria, de 1615,
nao trata da questdo dos drapeados
(comunicacao de Agnes le Gac).

. Etienne FALCONET, Draperie, in Encyclopédie

ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts
et des meétiers, par une société de gens de
lettres, Neuchatel, 5, 1755, p. 108.
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Desenho: Pascale D’Olne
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8. André FELIBIEN, /dée du peintre parfait,
chapitre XVI Des draperies, 12ed. Paris 1699,
22 ed. Londres 1707.

9. Roger DE PILES, Cours de peinture par
principes, Paris, 1989, p. 55-56.

mesmo grupo. Nas estatuas isoladas e nos grupos,
particularmente nas obras barrocas, podemos observar que o
contraste e a instantaneidade sao marcados freqlientemente por:
‘movimento de deslocamento da figura;
‘movimento de rotacdo e de inclinagdo do tronco;
-agitacdo da veste, cujo movimento natural unido ao movimento
do corpo é ainda acentuado ou contrariado pelo vento;
‘manto que desliza pelos ombros;
‘movimento contrastado dos membros (ex.: brago em balango);
-expressao do rosto;
‘composi¢cao assimétrica do rosto.

Esses diferentes dados deviam possibilitar ao escultor
barroco de tendéncia lirica o prolongamento da dinamica inerente
a instantaneidade da representacao. Entretanto, nas obras
denominadas classicas, essas caracteristicas podem também
ser encontradas, mas de maneira mais ou menos atenuada, pois
esses artistas tentavam manter indefinidamente a tranquila
harmonia do momento presente.

Em sua “/dée du peintre parfait’, André Félibien insiste
particularmente nas relagcdes entre o panejamento e o corpo, e,
também sobre o contraste: € necessario que as dobras estejam
como por acaso em volta dos membros, que elas os fagam
parecer como sao, e por um artificio habilidoso elas os
contrastem marcando-os, e elas os acariciem, por assim dizer,
com suas suaves sinuosidades e com sua maciez.® Assim, o
drapeado esta a servigo do corpo que ele deve sugerir na
intimidade de sua anatomia e do qual completa a composigao.
Alguns anos mais tarde, em seu “Cours de Peinture par Principes
(1708)”, Roger de Piles consagra varios paragrafos aos
panejamentos, explicitando a concepg¢do que deles tinham os
modernos:

“O primeiro efeito das vestes é de sugerir o que elas
cobrem e, principalmente, a anatomia das figuras, de modo que
o carater exterior das pessoas e a exatiddo das proporgées ali
se encontrem, ao menos em grosso modo, tanto quanto a
verossimilhanga unida a arte podera permitir. [...] Que ele (o
pintor) tenha cuidado também para que o panejamento ndo seja
muifo aderente ao corpo, mas flutue, por assim dizer, em torno, o



acaricie, e que as figuras estejam a
vontade e paregam livres em seus
movimentos”.®

Na Enciclopédia de Diderot
e d'Alembert (1765), Falconet
retomara uma parte das idéias nela
expressas em um longo artigo
sobre o drapeado:

‘Ndo basta que o0s
panejamentos estefam de acordo
com a agao representada, € preciso, |
em segundo lugar, que eles estejam I
em acordo com o movimento das {\
figuras; em terceiro lugar, que
deixem entrever a anatomia, e que,
sem disfarcar as articulagées e as
fixagbes, fagam com que sejam
percebidos pela disposi¢do das
dobras.

[...] os drapeados devem deixar
perceber o nu do corpo, € sem
disfargcar as articulacbées e as
fixagbes, fazer com que sejam
percebidos pela disposi¢do das
dobras. Hd uma maneira simples de A12
n&o contrariar esta lei, e os artistas o praticam com a mais severa
exatiddo. Eles comegcam desenhando nua a figura que devem
vestir”°

A disposicdo da veste depende, assim, em grande parte, da
atitude da figura no espacgo. A natureza das relagdes entre o corpo
e 0 panejamento pode variar segundo o tipo de tecido utilizado, a
gestualidade das personagens e o tema representado.

Roger de Piles interessa-se também pela boa distribuicao
das dobras, para que o panejamento pareca natural: eles disseram
que sabiam muito bem ‘eter une draperie’. Este termo “lancar um
drapeado”parece tao justo quanto aquele em que a disposicao das
dobras deve parecer mais efeito de puro acaso do que um cuidadoso
arranjo." Ou ainda: “o contraste tdo necessario no movimento das

A5

A8

Desenho: Pascale D’Olne
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10. Etienne FALCONNET, Draperie, in Op cit., 5,
1755, p. 108.

11. Roger DE PILES, Op. Cit.,, p.55.
Encontramos também a expressao “jeterune
draperie” em Félibien e em varios outros autores
do Renascimento italiano.

12. Roger DE PILES, Op. cit, p. 56.
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13. Roger DE PILES, Op. Cit, p. 58..

14. Cf. Vasari em sua introdugédo a pintura: Diorgio
VASARI, Les vies des meilleurs peintres,
sculpteurs et architectes, Paris, 1989, p. 149-
156.

15. Roger DE PILES, Op. Cit, p. 58.16. Em
relagdo a representacdo, os tecidos e a
disposigdo das dobras, estou convencido que
ndo se pode chegar a conhecer bem toda a
beleza sendo através do manequim. G. DE
LAIRESSE, O grande livro dos pintores, ou a
arte da pintura, considerado em todas as suas
partes, e demonstrado por principios, com
reflexbes sobre obras de alguns bons mestres,
e sobre os defeitos que ali se encontram, Paris,
1787 (22 edicéo), 1, p. 306 e sv.

17. Roger DE PILES, Op., cit, p.38.18. Giorgio
VASARI, Les vies des meilleurs peintres,
sculpteurs et architectes, Paris, 1989, p. 122-
124.

18. Giorgio VASARI, Les vies des meilleurs
peintres, sculpteurs et architectes, Paris, 1989,
p. 122-124

figuras ndo € menor do que a ordem das dobras”.'? Em um esforgo
de esclarecimento, ele descreve os trés critérios principais da arte
do panejamento: a ordem das dobras, a natureza dos tecidos e a
variedade das cores desses tecidos. No campo da escultura, este
ultimo critério evidentemente diz respeito a policromia. Se algumas
dessas recomendacgdes sdao mais especificas da arte francesa e a
ela se referem em grande parte, principalmente quando ele preconiza
areducao das dobras que devem ser grandes, a maior parte destas
paginas nos ajuda a observar melhor a escultura barroca em seu
conjunto. Elas confirmam, sobretudo, que o drapeado é sabiamente
constituido em um sistema elaborado a partir de observagoes feitas
na natureza. “O pintor que busca a perfeigao deve sempre consultar
os tecidos naturais, porque o natural forma as dobras e faz surgir
as luzes segundo a natureza dos tecidos”, diz explicitamente Roger
de Piles.™ O estudo da arte antiga é, sob esse aspecto, evocado
muitas vezes para fornecer bons exemplos dessa sintese dificil entre
arte e natureza ou entre maniera e natura como dira Vasari.'

“Para imitar bem o verdadeiro, &€ necessario jogar os tecidos
sobre um manequim de tamanho natural, ou sobre o modelo natural.
Mas é preciso ser extremamente cuidadoso para que o drapeado
ndo conserve nada da imobilidade que ele tem sobre o manequim.™
A utilizagdo dos manequins nos ateliés dos artistas ndo era novidade,
e podemos imaginar sem esforgo as vantagens dessa pratica. O
pintor Gérard de Lairesse afirma que € a melhor maneira de
representar o caimento dos tecidos e a disposi¢do das dobras, e
da inumeros conselhos para sua boa utilizagdo.'® Esses conselhos
completam os de Roger de Piles, para quem o manequim deve ser
de tamanho natural por causa da influéncia da escala na formagao
das dobras: “a razao é, que nos manequins pequenos, os tecidos
nao tém o mesmo peso que no tamanho natural, ndo podendo assim
apresentar as dobras em sua verdadeira forma”."” Além do peso, a
constituicdo mesma do tecido, frequientemente com tramas, faz
com que hdo se possa miniaturizar a composicdo sem mudar a
forma das dobras. O texto de introdugao a escultura de Vasari explica
“o modo de fazer os modelos em cera ou em barro, de drapea-los
e aumenta-los depois, na proporgao desejada, no marmore”.'® Apds
fazer um pequeno modelo de tamanho reduzido para expressar a
atitude da figura, o escultor deve fazer uma outra do tamanho
desejado em marmore. Uma vez terminada, chega o0 momento de



drapear com fazenda molhada recoberta de barbotina* e que se
“coloca em volta da figura arrumando as dobras e amassando-a;
uma vez seca, ela durara e mantera este drapeado”. Donatello, por
exemplo, utilizou esse procedimento muitas vezes. Vasari diz, na
biografia que redigiu sobre o pintor Leonardo da Vinci, que talvez
tenha sido esse exemplo que o inspirou a escrever o paragrafo de
sua introdugdo sobre a escultura.’® Leonardo permanecera sempre
como um teodrico de referéncia do século XVII, pois € principalmente
citado pelo pintor Francisco Pacheco sobre o estudo dos drapeados.

Y pasando adelante digo que, otros muchos sobre los
modelos desnudos de barro o cera, com papel mojado
componen las ropas y trazos, para contrahacer de alli de
lapiz negro o colorado las figuras vestidas - cosa que le vi
hacer a Mateo de Alecio y a otros escultores. Repruebalo
Leonardo de Vinci em sus documentos diciendo ‘no hagas
habito como hacen muchos, cubriendo los desnudos com
papel pergamino sutil que te engafiaras mucho”.?°

Roger de Piles sustenta, resolutamente, a tendéncia lirica do
barroco. Em sua classificagao dos pintores, Rubens ocupa o primeiro
lugar.2' Nada de extraordinario entdo quando evoca as vantagens
dos drapeados esvoacgantes: “A grande leveza e o grande movimento
dos drapeados convém apenas as figuras que estdo numa grande
agitacdo ou que se expbem ao vento; mas quando estao
supostamente em um local fechado e sem agao violenta, o partido
que o pintor pode tomar é o de fazer drapeados amplos, e de lhes
dar, através do contraste e do caimento de suas dobras, uma
disposicdo que tenha graca e majestade”.?> Gérard De Lairesse
considera, no entanto, que o pintor, para alcancgar a perfei¢cao, deve
tomar como modelo a unica espécie de drapeado que os gregos
empregaram, porém fica extasiado diante da virtuosidade de Bemini
e seus drapeados esvoacgantes e agitados pelo vento ou pelo
movimento da figura, como se fossem verdadeiramente
personagens vivos”.?® A participagdo do vento, esse ator invisivel
que manifesta a presenca de Deus, € especificamente barroco.
Quando da analise da composicao, € indispensavel precisarem que
medida a agitacdo dos tecidos resulta da mudanca de posi¢do da

* Nota do tradutor: Barbotina: Mistura fluida
de pasta ceramica. Novo Dicionario Aurélio.

19. Esta é a opinido de André CHASTEL, Pans
et Plis, in Léonard de Vinci, les études de
draperie, Paris, 1990, p. 11.

20. Francisco PACHECO, Arte de la Pintura,
Barcelona, 1982, p. 95b-962. A obra original
apareceu em 1649. A passagem referente a
Leonardo é citada também em uma tradugao
ligeiramente diferente por A. CHASTEL,
Léonard de Vinci, traité de la peinture, Paris,
2003, p. 200.

21. Roger DE PILES, Op., cit, p. 239-241.

22. Roger DE PILES, Op.,, cit.,, p. 58. Se Roger
de Piles mantém essa tendéncia Moderna, é
preciso situar suas propostas em fungéo do
contexto fortemente Classico da Franga. O
barroco preconizado por ele é bem mais
moderado do que o encontrado no sul da
Europa e nas coldnias.

23. G. DE LAIRESSE, Op.,, cit, 2, p. 447.
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FIGURA 1 - Sdo Francisco de Assis
Curitiba, Parana

24. Etienne FALCONET, Sculpture, in
Op., cit.,, 14, 1765, p. 835.

25. CAYLUS, Discours sur la peintura et la
sculpture, 1910, p. 190-191, citado em Michéle
BEAULIEU, Les « écrits » de Falconet sur la
sculpture (1716-1791), in Bulletin de la Société
de I'Histoire de | ‘art frangais, 1991, p. 179, nota
52.

26. Etienne FALCONET, Draperie, in Op., cit, 5,
1755, p. 108.

27. Marie-Thérése BAUDRY, La sculpture,
meéthode et vocabulaire (Principes d analyse
scientifigue), Paris, 1978, p. 420-423.

figura ou do efeito do vento. Até a época barroca, o movimento do
drapeado era geralmente a consequéncia de um movimento da
figura. Integrando uma parte do espaco circundante em sua
composicao, o escultor barroco foi levado, naturalmente, a compor
com esse elemento particularmente propicio a acentuagao, e mesmo
a colocacao de novos efeitos. E precisamente contra esses efeitos
que se insurgem os partidarios do classicismo, como Falconet,
que rejeita esses exageros do drapeado mais barroco “que afastam
do natural e servem apenas para representar as desordens da
imaginacao”.?* Caylus segue a mesma linha, permanecendo mais
concreto, quando condena os tecidos que “tiveram vida propria, as
vezes contra o efeito natural do peso e do movimento da figura que
vestem”.?

Com a disposi¢ao do corpo no espago, o escultor procura
traduzir, de modo convencional, movimentos sensiveis (da alma)
ou idéias. Em principio, eles permitem transmitir ao espectador os
sentimentos e as emogoes atribuidos as figuras representadas. A
arte do drapeado contribui mesmo para a expressao do carater e
das paixdes, escrevia Falconet para a Enciclopédia:

“Os tecidos devem estar de acordo com o movimento das
figuras que os vestem, eles devem também combinar com
o cardter do assunto tratado. [...] Esta arte da representagdo
dos tecidos contribui mesmo para a expressao do cardter e
das paixodes. [...] O mesmo acontece com a harmonia da
composi¢do ou a ordem do assunto. Trata-se de agrupar
varias figuras? Os drapeados os encadeiam, por assim dizer,
e vém preencher os vazios que parecem separar-se uns dos
outros; eles contribuem para reter o olhar dos espectadores
sobre o objeto principal, dando-lhe por assim dizer, mais
consisténcia e extensao, eles lhe servem de base, de suporte
para sua amplidao®.

Mas essas convengoes, além de dependerem do contexto
iconografico, também variam com as regides e os meios de
producdo. Sua precisa interpretagdo permanece delicada.?” Desta
forma, desde o século XVIII, os escultores conferiam as suas figuras
atitudes convencionais destinadas a sugerir a idade, a qualidade
social ou moral, o temperamento. A cada estado afetivo



correspondia uma determinada atitude, completada
pela expressdo do rosto que devia reproduzir
sentimentos ou idéias fugitivas, mais dificeis ainda de
representar e interpretar do que as atitudes do corpo.
O contexto iconografico nem sempre € suficiente para
torna-los explicitos. Na pratica, o cédigo das
expressoes foi um pouco institucionalizado na Franga
desde o surgimento da obra, ilustrada com da
inumeros desenhos, de Charles Lebrun sobre
expressdes gerais e particulares (Charles le Brun,
1619-1694, De /'expression générale et particuliere).
Esse tratado, inspirado nas teorias de Descartes sobre
as paixdes, na pouca importancia a observagao da
natureza. Esse lado artificial (cabelos erigados,
sobrancelhas orientadas em sentidos diferentes) foi
duramente criticado no século XVIII. Se a expressao
do corpo pode assim ser codificada, o
realidade,mesmo ndo aconteceu com as vestes, que,
no entanto, constituem complemento indispensavel,
uma vez que sublinham e reforcam a expressao da
figura. Foi principalmente por causa da impossibilidade
de estabelecer uma normalizagdo sob forma de tipos
que o drapeado constituiu um campo de expressao
muito pessoal para os artistas.

O papel do historiador da arte nao é o de
fazer julgamentos de valores ou de classificar os
artistas, como o fez Roger de Piles, mas ele deve
reconhecer a qualidade das obras para tentar
detectar as que puderam servir de modelo e as que sédo imitagdes.
Isso ndo é tarefa facil, porque os critérios de apreciagao sao,
evidentemente, diferentes dos da época na qual elas foram
realizadas. Nisso os tratados sao particularmente uteis, pois
chamam nossa atenc¢do sobre certos aspectos do gosto e nos
dao, assim, critérios para a analise. Existe também uma chave
fundamental e intemporal para apreciar a qualidade de uma obra,
gue é a coeréncia formal. Esta se traduz, quase sempre, por
uma légica de execugao, por exemplo, no ritmo da construgao
ou, ainda, na relacdo entre o plano e o relevo do drapeado ou
mesmo dos cabelos. Vasari definia muito bem essa coeréncia a

Desenho: Pascale D’Olne

28. Cf. Vasari em sua introdugéo a pintura: Giorgio
VASARI, Les vies des meilleurs peintres,
sculpteurs et architectes, Paris, 1989, p.155.

29. Etienne FALCONET, Sculpture, in Op., Cit,
14, 1765, p. 836.
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30. F. PACHECO, Op,, cit., p. 206.
31. Etienne FALCONET, Sculpture, in Op., cit,

14, 1765, p. 833. ...le beau méme idéal, en
sculpture comme en peinture, doit étre un
résumé du beau réel de la nature. Il existe un
beau essentiel, mais épars dans les différentes

parties de /'univers.
32. O classico Falconet, em seu artigo sobre a
escultura para a Enciclo-pédia, denuncia essa

atitude: A escultura é principalmente inimiga
dessas atitudes forcadas que a natureza
desaconselha, e que alguns artistas
empregaram desnecessariamente, e somente

para mostrar que sabem se passar do proposito.

O mesmo acontece com os drapeados cuja
rigueza toda esta nos ornamentos supérfluos
de um estranho arranjo de dobras. Enfim, é
inimiga dos contrastes muito rebuscados na
composigdo, bem como na distribui¢do afetada
das sombras e das luzes. Em vao pretendem
que é a maquina; no fundo € desordem, e um
caos certo do embarago do espectador, e da
pouca agdo da obra sobre sua alma; mais os

esfor¢os feitos para nos comover aparecem,

menos nos comovemos, de onde devemos
concluir que, menos o artista emprega meios
para produzir um efeito, mais ele tem mérito em
produzi-lo, e mais o espectador se entrega
voluntariamente a impres-sdo que se busca
causar sobre ele. E pela simplicidade de meio

que as obras primas da Grécia foram criadas,

como para servir eterna-mente de modelos aos

artistas.

propésito da pintura. Para ele, o pintor “deve sempre velar para
gue cada elemento esteja de acordo com a obra em seu conjunto:
a vista de um quadro, deve-se perceber a coeréncia, a unidade.?®
Observa-se, freqientemente, que a perda da coeréncia
acompanha a irradiacao das obras primas. Como diz Falconet:
“O aluno de um escultor excelente poderia ter o estilo do seu
mestre, sem ter sua cabecga”.?® Mais ainda, que no caso da
anatomia e da composi¢cdo, a transmissdo de um estilo de
drapeado é, talvez, o que é mais pessoal ao artista, porque se
trata de adaptar um sistema dindmico a composi¢do do corpo
no espago. Quando a logica do sistema € mal interpretada,
resulta uma repeticdo de formulas secas e inadequadas a
disposicdo do corpo no espaco. E o caso das imitacbes para
as quais a relagédo entre a obra modelo e a obra derivada ¢é
relativamente facil de estabelecer. Um artista de valor adaptara,
muito facilmente a logica construtiva do panejamento a sua
préopria sensibilidade, o que mantera a coeréncia em uma
formulacao diferenciada e tornara mais dificil a identificagdo de
um determinado modelo. Se um drapeado complexo e sutil torna-
se mais esquematico e mesmo incoerente em uma cépia servil, &
porque nao existe modelo natural totalmente o tem a esse tipo de
exercicio, pegara rapidamente a coeréncia do sistema e ser3,
portanto,capaz de reformula-lo segundo sus necessidades.

Pacheco fazia o desenho de observagao das partes que
necessitava para suas figuras.3® Como vimos, a coeréncia do
drapeado é fruto de observagdes efetuadas pelo artista a partir
de drapeados reais que foram rearranjados pelo génio criador,
mantendo a légica natural, e € neste momento que o artista
alcancga a invengao. O belo ideal se elabora a partir do belo real
espalhado na natureza, dizia Falconet.®' Qualquer que seja a
tendéncia barroca a qual pertencga, o artista elabora sua obra a
partir da natureza, mas, para o artista classico, o artificio e a
virtuosidade devem se apagar em proveito da simplicidade dos
meios, enquanto os artistas liricos, como Bernini, ndo hesitam
em expor dispositivos complexos e em mostrar seu talento.*?

Como o ornamento, o drapeado € também regido poruma
gramatica, com seu léxico (as dobras) e sua sintaxe (a
disposicao), e encontra sua origem na natureza. Para



compreender melhor a morfologia das dobras e a légica
construtiva do drapeado utilizado pelo artistao pesquisador
temtodo o interesse em se referir a observagdao e mesmo a
reconstituicdo dos drapeados reais,

Para efetuar uma descri¢do analitica exata dos drapeados,
€ necessario naturalmente dispor de uma metodologia e de um
Iéxico adequados. Lembramos os antecedentes desta atitude e
fornecemos as bases concretas desta gramatica em Lisboa em

Antes de propor os elementos da gramatica do drapeado,
€ importante tentar algumas definicdes. Nos drapeados,
principalmente nos drapeados de esculturas humanas, a dobra
resulta de uma saliéncia do tecido em relacdao a seu plano.
Chamaremos de linha de cume a zona onde se encontram as
duas vertentes da dobra. Quando a saliéncia se produz em édngulo
reto em relacdao ao plano da dobra, a linha do cume é a parte
mais afastada desse plano. Inversamente, quando o angulo é
fraco e uma das vertentes esta quase totalmente escondida, a

dobra forma uma prega.

O drapeado é composto pelo conjunto de dobras
formadas por uma ou por varias partes do tecido. As dobras do
drapeadosdo muitas vezes ligadas umas as outras em
sequéncias (parecidas com as frases em um texto), seguindo
um ritmo (como na musica); raramente elas sdo isoladas.*

Alguns grupos de dobras integrados na composi¢cdo dos
drapeados e repetidos em varias obras podem ser considerados
como formulas; sdo formas ornamentais compostas. Os artistas
muitas vezes se aproveitaram da ritmica ornamental das dobras:
as dobras podem ser repetidas simplesmente, ou com varia%(;)es
de amplitude (maior-menor, crescendo-decrescendo). A
natureza e o tratamento do tecido desempenham naturalmente
um papel importante na execucao do drapeado. Este podera ser
caracterizado principalmente como macio, seco (metalico,
quebradico), plano, pictural,..

Elementos para uma gramatica do drapeado e
ilustragdes?®®

A - Léxico
1- Dobras analisadas segundo sua secgao

33. E ao professor Ignace Vandevivere que

devemos nossa iniciagédo neste caminho. Ele é
o precursor. Em 1984, publicou um pequeno
guia da analise de drapeados das esculturas
medievais do Museu de Louvain-la-Neuve sob
otitulo Sculptures gothiques, um style, um drapé
(musée de Louvain-la-Neuve,1984). Porém, &
essencialmente gragas aos seus ensinamentos,
primeiro como estudante, depois como
assistente, que nos iniciamos na pratica deste
tipo de analise. O artigo Draperie, no inevitavel
manual de andlise da escultura de M. Th.
Baudry (1978), da um testemunho das
dificuldades que surgem quando se tenta
sistematizar a analise concreta dos drapeados.
Finalmente, ha o admiravel guia de visita do
publico jovem realizado por Manon Potvin para
o Museu do Louvre em 1991, Plis et drapés
dans la statuaire grecque, que aborda com uma
abertura criadora as dobras e os drapeados na
arte da Antiguidade até nossos dias.

34. Pacheco chamava-os pedacgos, Cf. F.

PACHECO, Op, cit, p. 206.

35. Uma discreta repeticdo de dobras em forma

circular € de um grande auxilio para o efeito
dos raccourcis, aconselha Roger de Piles,
Roger DE PILES, Op, cit, p. 57.

36. Apenas uma parte dos exemplos utilizados

serdo apresentados aqui.
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Foto: Michel Lefftz

FIGURA 2 - Cristo com a cruz as costas
Alejjadinho, Congonhas, MG

Observa-se a dobra segundo um corte transversal do cume da
dobra para o plano. De maneira esquematica, a dobra é formada
por uma projecgao regular em profundidade a partir deste perfil, como
na realizagdo das molduras. Se o volume assim obtido for irregular,
tentaremos caracteriza-lo (por ex. fuselado, pingado, quebrado,...)

Dobra saliente/cotelé (Desenho A1 e Figura 2)

Dobra bourrelet(Desenho A3 e Figura 1)

Dobra nervurada (Desenho A3 e Figura 1)

Dobra em méplat (dobra saliente cujo cume € achatado, Desenho
A4)

Dobra franzida

Dobra em sulco (cavada em V)

Dobra em canelura (cavada em U)

2- Dobra analisada segundo sua forma

Observagao da dobra segundo seus elementos formais exteriores
mais importantes. A forma geral da linha do cume como as massas
geometrizadas podem servir de base para a caracterizacao.

Dobra labiada (Desenho A5)

Dobra em cotovelo (Desenho A6)
Dobra em colher

Dobra em malha

Dobra em gancho (Figura 2)

Dobra em pinga de bico ou em Y (Desenho A7)
Dobra em bico ou em V (Desenho A8)
Dobra em colchete

Dobra em cone (Desenho A9)

Dobra em corneto (Desenho A10)
Dobra em poligono (Desenho A11)
Dobra em meandro (Desenho A12)
Dobra em chicotada

Dobra em zigzag

B- Sintaxe

Consideraremos a disposi¢cao das dobras observando os elementos
da composi¢do dos drapeados como as redes e as formulas dos
drapeados. Procuramos situar estas partes em relacdo ao eixo principal
da composicao da figura (ex. lateral, transversal....).



Rede vermiculada

Rede dendritica ou reticulada (Desenho B1)

Drapeado em diagonal

Drapeado em entrecruzamento ou em cordao (Desenho
B2)

Drapeado em obliquo (pedago de tecido suspenso em um
ponto de apoio)

Drapeado em avental (pedago de tecido suspenso em dois
pontos de apoio)

Drapeado em toalha

Drapeado em corola

Drapeado em torséo

Drapeado em rabat =pedaco de tecido (Desenho B3 e
Figura 2)

Caimento em meandros (Figura 2)

Caimento em bicos

Caimento em poligonos (Desenho B4)

Drapeado em correntinha (Desenho B5)

Os elementos pr5opostos aqui, em conclusdo, sao
apenas fragmentos, uma vez que o processo de constituicao
de um instrumento indispensavel aos historiadores de arte,
que é a gramatica do drapeado, esta ainda em formagao. No
entanto, alguns pontos podem ser adiantados. Primeiro, a
pertinéncia da conduta se justifica sempre, pois a aplicagéo
do método no campo do Novo Mundo frutificou. Falta
aumenta-la ainda mais. De um modo geral, esses novos
exemplos confirmaram que a qualidade do drapeado é um
indice pertinente para julgar as qualidades formais da
producao artistica. Por outro lado, a analise dos drapeados
nas esculturas do Aleijadinho confirmou o interesse em
aprofundar o estudo desse artista, que retoma, quase sem
mudanca, um sistema de dobras gético. Enfim, a dificuldade
de escolha do vocabulario empregado para descrever as
dobras na lingua francesa acentuou-se ainda mais, pois, no
momento de fazer a transposicao para uma outra lingua,
novas dificuldades, que vao muito além da tradugao, surgiram.
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A IMAGEM DE SAO JOAO BAPTISTA DE MACHADO DE CASTRO*

ANA DUARTE RODRIGUES**

Explicagcdo prévia

O texto que aqui se apresenta é o desenvolvimento da
investigacdo sobre essa imagem de S&o Jo&o Baptista, iniciada
no trabalho A Escultura de Vulto Figurativa do Laboratorio de
Joaquim Machado de Castro (1771-1822): produgao, morfologia,
iconografia, fontes e significado, dissertagcdo de mestrado
apresentada a FCSH/UNL, Lisboa, 2004.

A imagem de Sdo Jodo Baptista da igreja matriz de Almeirim
tem passado despercebida a nossa historiografia, surgindo inserida
no rol das obras de Machado de Castro apenas na biografia da
pena do engenheiro Cosmelli Sant’Ana,' sem nunca ter sido
efectivamente estudada ou divulgada.

Isso deve-se, em parte, a sua localizagao. Sita em Almeirim,
pequena vila ribatejana, separada de Santarém pelo rio Tejo, a
qual ja Bluteau se refere nos seguintes termos: “hoje sao capos,
onde foi Troya”.? A pequena dimenséao da vila e a gradual perda de
importancia da mesma, desde que ai se realizaram as cortes de
1580 - s6 reavivada com a elevacgao a cidade em 1991-, justificam
em parte esse anonimato, que se estende inevitavelmente a histéria
da igreja.

Cerca de 1500, mestre Henrique, um ilustre médico da corte
de D. Manuel |, tera mandado construir a igreja matriz de Almeirim
sob a invocagdo de Sdo Jodo Baptista.® No entanto, o edificio que
temos actualmente data da segunda metade do século XVIll e o
retabulo do altar-mor do final dos setecentos, como prova o estilo
rococ6 do mesmo.*

A primeira fase construtiva da igreja matriz de Almeirim
corresponde a um periodo de expansdo do culto de Sao Joao
Baptista na regido centro de Portugal, como o atestam as igrejas
fundadas no século XVI sob o seu orago em Tomar, em Figueiro
dos Vinhos e em Abrantes, entre outros. Nao € de descartar a

Foto: José Viriato

Séo Joao Baptista, Laboratorio de Joaquim
Machado de Castro;

1785-1805; imagem em madeira de cedro,
encarnada, dourada, estofada e policromada;
tamanho natural;

Almeirim; igreja matriz.

*Texto apresentado em sua forma original, de
acordo com as normas ortograficas vigentes em
Portugal.

**Mestre em Historia da Arte. Bolsista da
Fundagéo para a Ciéncia e Tecnologia/Portugal,
para apoio ao Doutorado.

1. Cf. Cosmelli SANT'ANA, Machado de Castro

e a sua obra, Lisboa: Imprensa Libanio da
Silva, 1931.
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2. Cf. D. Raphael BLUTEAU, Vocabulario
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Portuguez e Latino, aulico, anatomico,
architectonico, Lisboa: Officina de Pascoal de
Sylva, 1716, vol. |, p. 270.

Cf. Paulo Jorge de Oliveira LEITAO (org.),
Cronologia historica de Almeirim: 1441-1995,
Almeirim: Camara Municipal, 1996, p. 10.

. E muito provavel que essa fase construtiva da

obra date da segunda metade do século XVIII,
porque o Padre Ignacio da Piedade Vascon-
celos ndo lhe faz referéncia alguma posterior
ao século XVI. Vide o capitulo dedicado a
Almeirim na obra do Padre Ignacio da Piedade
VASCONCELOS, Historia de Santarem
edificada, vol. ll, Lisboa: [s. n.], 1740, p. 340-
352.

. Cf. Ana Duarte RODRIGUES, A escultura de

vulto figurativa do Laboratorio de Joaquim
Machado de Castro (1771-1822), dissertagao
de mestrado em Histéria da Arte apresentada a
FCSH/UNL, Lisboa, 2004, vol. |, pp. 247-249.

. Data do pagamento da imagem e da pintura.

Cf. Ana Paula FIGUEIREDO, O espdlio artistico
das Capelas da Sé de Lisboa. Abordagem
cripto-historica, dissertacdo de Mestrado em
Arte, Patrimonio e Restauro apresentada a
Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa, Volume Il Apéndice Documental,
Lisboa, 2000, Documento n? 95.

. Mais provavel que a escultura de Sao Joéo

Baptista tivesse destronado uma pintura do
século XVI. Cf. Myriam Andrade Ribeiro de
OLIVEIRA, “A Escultura Devocional na Epoca
Barroca. Aspectos Teoricos e Fungdes”, in
Barroco , Belo Horizonte, n. 18, 2000, p. 248.

hipétese desta concentracao de testemunhos da devogao a Séo
Joao Baptista no Ribatejo, fértil regido agricola, se dever a
relacao entre este Santo e a renovacgao da vida, da qual o
baptismo € o ritual por exceléncia.

O culto sanjoanino manteve-se aceso durante os séculos
XVIl e XVIII, como confirmam os varios sermdes, panegiricos e
hagiol6égios encontrados nos fundos das nossas bibliotecas.
Contudo, estes favorecem as tematicas do asceta Precursor de
Cristo e da degolacao do Martir face a do baptismo de Cristo,
que ocupara um lugar central na iconografia do século XVI,
patente nas varias pinturas das igrejas acima citadas.

A encomenda desta imagem de S&o Joao Baptista insere-
se, seguramente, na campanha de recuperacao da igreja levada
a cabo na segunda metade do século XVIII, justificada pela
preeméncia do culto e pelo provavel estado de deterioragado do
imével. Curiosamente, repete-se o “achamento” de obras de
Joaquim Machado de Castro no distrito do Ribatejo, de que é
exemplo a imagem de Nossa Senhora da Piedade datada de
1785, da capela palatina de Salvaterra de Magos - outra vila
realenga préoxima de Almeirim.®

Circa 1800, Sdo Jodo Baptista de Machado de Castro
destinava-se, provavelmente, a substuir uma anterior imagem,
fosse ela escultura ou pintura.” A encomenda da imagem deve-
se a Patriarcal® - da qual a igreja matriz de Almeirim dependia -
, uma vez que foi paga pelo seu tesoureiro, o padre José Elojo
Vieira. Este pagou ao Laboratorio de Machado de Castro
130$240° pela feitura da imagem e 63$300 ao pintor Francisco
Xavier Dinis - que ja colaborara com o escultor em 1783,
desenhando-se assim um importante arco temporal de
parceria'®-, pela encarnacao, estofagem e pintura da mesma.’

Invertendo a ordem normal de um texto de Histéria da
Arte, adiantamos os aspectos iconograficos aos aspectos
formais de analise da imagem, porque seguimos o conceito de
period-eye de Baxandall.'? E para Machado de Castro é o tipo
iconografico que orienta primeiramente a composi¢ao, na qual
a acg¢do é representada numa actitude conscientemente
seleccionada e definidora da posicao geral da escultura de
vulto.™



Machado de Castro representa aqui uma das tipologias
mais comuns da iconografia de Sao Joao Baptista, a do
Precursor, possivelmente inspirado por uma gravura, como o
fora para aimagem de Sdo Pedro na igreja paroquial do Salvador
em Beja. O tipo iconografico aqui representado bebe nas fontes
canonicas, nomeadamente em Sdo Mateus e em Sdo Marcos,™
no que toca a vida de asceta e descrigdo do traje, e em Sao
Jodo,” no sentido de anunciador do Messias. A representacao
em presenga € ainda signo do vinculo entre a Antiga e a Nova
Lei, porque se, por um lado, se extrai do Novo Testamento, por
outro, alude a descendéncia do ultimo dos profetas, Elias.®

Sao Jodo Baptista sustenta, assim, com o brago esquerdo
contra o corpo, o Cordeiro, o atributo que melhor convinha ao
Precursor, pois ele salutava Cristo dizendo: “Eis o Cordeiro de
Deus que retira os pecados do mundo”' e que é relembrado
pelas palavras “Ecce Agnus Der’ inscritas sobre uma fita de metal
presa a cruz de madeira, muito menos densa do que a da
imagem, precisamente porque representa o junco. Traz ainda
uma auréola, signo da sua gléria e prestigio, representada por
um aro de metal sustentado a partir de um suporte colocado
sobre as costas da escultura, desenhando um circulo em redor
de toda a cabecga.

A Unica fonte impressa que atribui o Sdo Jodo Baptista
da igreja matriz de Almeirim a Joaquim Machado de Castro é o
seu Elogio, da autoria de Francisco de Assis Rodrigues,'®
discipulo do mestre ja da segunda geragdo. A analise plastica,
formal e estilistica confirmou, sem duvida, que aimagem procedia
do Laboratorio de Machado de Castro. E necessario sublinhar
que estamos perante uma situagdao completamente diferente da
gue se passa no Porto' e, muitas vezes, no Brasil, onde os
imaginarios por vezes sdo confundidos com os entalhadores.
Aqui, € um estatuario a fazer uma imagem, ou melhor, o modelo
para uma imagem. E podia mesmo ser algum dos seus
colaboradores mais préoximos a realizar o modelo.?°

Sé atitulo de excepgao, Machado de Castro trabalhava
com as suas préprias maos numa imagem, como no caso
da imagem de Nossa Senhora da Encarnacgao. Por outro lado,
apos a concepgao, com desenhos e modelos, todas as fases
de realizacdo de uma imagem eram servi¢cos subcontratados
pelo Laboratorio de Machado de Castro, ficando subjacente

Foto: José Viriato

Pormenor do tronco da imagem de S&o Jodo
Baptista

8. O que alias ja fora indiciado pelo Padre

Ignacio da Piedade Vasconcelos,
conhecida a relagdo entre a Patriarcal e
a Casa Real. Cf. “Todos estes moradores
sdo freguezes de huma so Igreja
Paroquial, de que he orago o Glorioso S.
Jodo: o Paroco della he Vigario, cuja
Vigairaria he do Padroado Real, a qual
rende pouco mais de cem mil reis, com hu
Coadjutor da mesma apresentagéao, q’ tem
12000 reis em dinheiro, dous moyos de
trigo, hu de cevada, e a quarta parte das
offertas. Tem hu Thesoureiro do mesmo
Padroado com a renda de doze mil reis,
hu moyo de trigo, e mais hua parte das
offertas”, in Padre Ignacio da Piedade e
Vasconcelos, Historia de Santarem
edificada, vol. ll, ob. cit, p. 352.

. Por sugestéao do Prof. Doutor Vitor Serréao,

realizamos algumas comparagées com o
cuto de outras imagens, concluindo-se
pela fraca evolugdo dos pregos entre 1783
e 1800, para imagens da mesma
dimensao. Assim, em 1784, o Laboratorio
de Machado de Castro cobrou 121$480
por uma imagem de Nossa Senhora da
Conceicdo de tamanho “quase natural”’; e
curiosamente o pintor Francisco Xavier
Dinis levou 67$200 por encarnar, estofar
e pintar a mesma imagem. Cf. Ana Duarte
RODRI-GUES, ob. cit, vol. I, p. 92-93.
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Pormenor do rosto da imagem de S&o Jodo Baptista

10 Por sugestdo do Prof. Doutor Vitor Serréo,
realizdmos algumas comparagdes com o cuto
de outras imagens, concluindo-se pela fraca
evolugdo dos precos entre 1783 e 1800, para
imagens da mesma dimens&o. Assim, em
1784, o Laboratorio de Machado de Castro
cobrou 121$480 por uma imagem de Nossa
Senhora da Conceigdo de tamanho “quase
natural”; e curiosamente o pintor Francisco
Xavier Dinis levou 67$200 por encarnar,
estofar e pintar a mesma imagem. Cf. Ana
Duarte RODRIGUES, ob. cit, vol. Il, pp. 92-
93.

11 Id., ibidem, vol. |, p. 70.

12. Cf. Michael BAXANDALL, The Limewood

Sculptors of Renaissance Germany, New Haven

and London: Yale University, 1980, p. 143-163.

Perante a dificuldade de percepcionar a arte com

os “olhos do periodo”, Baxandall propde que “se

relnam algumas categorias auténticas para a

experiéncia visual do periodo, e se possivel

proprias da escultura; ao mesmo tempo deve-se
analisar através e por detras da escultura algumas
areas da cultura que suportam a manipulagéo
artistica da experiéncia visual” (tradugédo
aproximada nossa de um trecho da p. 145).

que a criagao de imaginaria era aqui
um trabalho secundario. Finalmente,
o proprio Machado de Castro nunca
menciona essa imagem entre as
obras de sua autoria. Neste sentido,
€ provavel que essa imagem de
grande gqualidade, onde
reconhecemos todas as
caracteristicas da criagcao de
escultura de vulto figurativa do
Laboratorio de Machado de Castro,
seja de um dos principais ajudantes
de Machado de Castro.

Funcionando como orago de
retdbulo, apesar de ter sido
concebida para ser vista de pelo
menos trés perspectivas, privilegia,
por isso, uma relagao frontal com o
olhar do espectador. Deparamo-nos,
assim, com uma imagem de Sao
Jodo Baptista de “allure” classica
e tonalidades escuras - adequadas a origem orientaldo santo -
contratante com o funo do retabulo rococé de tons claros. Ao
examinarmos essa imagem, percebemos como um desenho de
“estatuario” ganha valoeres plasticos préprios da imaginaria, com
a funcao de apelar a devocgéao dos fiéis no caminho per visibilia
ad invisibilia.

A imagem de S&o Jodo Baptista € uma escultura de
pleno vulto de madeira de cedro?'macica, encarnada,
dourada, estofada e policromada em tamanho natural,
medindo aproximadamente Alt. 190 cm x Larg. 70 cm x Prof.
50 cm. A esta representacdo de um homem de meia-idade
de pé, em posicao frontal, o canone das proporgdes e o
conhecimento da anatomia transmitem ainda a memoria visual
das estatuas do Alfeu e do Apolo de Machado de Castro.

A imagem de Sao Joao Baptista apresenta sobre o
corpo nu, parcialmente coberto por uma pele de carneiro, um
manto langado sobre o ombro esquerdo, cujo cair rectilineo das



costas, em pregas fundas e espagadas so é dinamizado por linhas
horizontais desenhadas pela aba, que é apanhada na frente com a
mao esquerda e pela agitagao lateral lateral direita aos pés do santo.

O tratamento conferido ao manto, por forma a representar
un brocado espesso decorado com motivos vegetalistas em tons
de vermelho e enriquecido com dourado, contrasta com o trabalho
conseguido com a goiva, para representar o pélo espesso e
encaracolado do carneiro, qual pélo de camelo ocidentalizado.??

O tratamento do corpo que se quereria mortificado e
transcendido limita-se a salientar os musculos do asceta com
depressodes secas e as veias das maos grossas, em conseqliéncia
de uma alimentagéo reduzida a “gafanhotos e mel silvestre”,2 e a
pintar de vermelho as articulagdes mais sofridas, como os joelhos
e os calcanhares. Consequientemente, esta imagem de Sao Joao
Baptista de Machado de Castro € um justo émulo da imagem de
madeira de Santo Onofre de José de Almeida, onde se insinuam
igualmente os valores plasticos da pedra no talhe do corpo.

O rosto oval de profunda bonomia é emoldurado por fartos
cabelos pretos ondulados divididos ao meio e coberto por bigode
e barbas do mesmo pélo preto ondulado - sinais da plenitude da
idade atingida pelo solitario ermita?* -, no meio dos quais
sobressaem uns curtos labios carnudos avermelhados. As macgas
do rosto salientes acentuam o efeito dos olhos de vidro que
projectam a mirada da imagem no horizonte em sinal de total
desprendimento. O rosto de Sao Joao Baptista apresenta notaveis
semelhangas com o de Sao Pedro de Alcantara,?® a saber: na
defini¢cdo da fronte, no desenho dos olhos rasgados em améndoa,
cuja relagdao com a boca € canonicamente respeitada, no nariz
tubular, e no arranjo das barbas. Nao fosse a calvicie propria da
iconografia de Sdo Pedlro, a diferente coloragéo dos cabelos, barbas
e pele, a semelhancga entre os dois rostos seria bem evidente.

A contenc¢ao do movimento na composigao da figura, propria
da forga espiritual de quem viveu sub lege et sub gratia, compensa-
se com o contraposto, com o arranjo do panejamento - nas dobras
do manto ao centro e no cair ao pés do Santo do lado direito -,
com o tratamento das varias superficies onduladas - da tunica
de pélo de carneiro, do pélo do Cordeiro, dos cabelos e das
barbas - e com o gesto indicador da mao direita que conduz

13. “O artista é obrigado a contemplar muito
maduramente que acgédo, ou feito ha-se
representar o heroe que vai a figurar; feito
que deve servir-lhe de assumpto para a sua
composicao; nesta deve escolher uma
actitude animada, que indique o feito
proposto, com tal arte que ndo desdiga da
magestade: circumstancias tdo necessarias,
como difficultosas em um monumento
d’estes”. Cf. Joaquim Machado de
CASTRO, Explicacdo dos assumptos, que
se expbem nos lres diversos desenhos de
uma estatua da rainha N.S. in Henrique
LIMA, ob. cit, p. 333.

14. Cf. MATEUS, 3:1-4 e MARCOS 1: 6.

15. Cf. JOAO, 1: 1-29.

16. Cf. LUCAS, 1-17.

17. Cf. JOAO 1: 29.

18. Cf. Francisco de Assis RODRIGUES,
Variedades. Comme-moragbes. Joaquim
Machado de Castro. 17 de Novembro de
1822, reproduzido no Diario do Governo, n
278 de 24 de Novembro de 1842, tomo Il, n?
9de 17 de Novembrode 1842, p. 99.a 102.

19. Cf. José Manuel TEDIM, “Imaginaria
Religiosa na regido do Porto: subsidios para
o seu estudo”, in Centro de Estudos da
Imaginaria Brasileira. Imagem Brasileira, n®
2, Belo Horizonte: CEIB, 2003, p. 11.

20. Cf. Ana Duarte RODRIGUES, ob. cit,, pp.
74-82.

21. Cf. “E de sua composigdo a Imagem de S.
Jodo Baptista, de madeira de cedro, que foi
para Almeirim, e a de N. Senhora da
Encarnagdo, executada em 1803, e
collocada no altar mor da freguezia da
mesma invocag¢do’ in Francisco de Assis
RODRIGUES, ob. cit., transcrito por
Henrique LIMA, ob. cit., p. XXXIV.

22. Cf. Louis REAU, /conographie de l'art
chrétien, tomo |l : Iconographie de la Bible,
Ancien Testament, Paris : Presses
Universitaires de France, 1956, p. 439.

23. Cf. MATEUS 3:4 e MARCOS 1: 6.
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Pormenor de uma tampa no brago da imagem de Sao Jodo Batista

24. Cf. Barbier de MONTAULT, Traité
d’iconographie chrétienne, Paris: Louis
Vivés, Libraire-éditeur, 1890, vol. |, pp. 52-53.
25. Ja estudado e documentado por José Antonio
FALCAO, “Sao Pedro” in Fernando Antonio
Baptista PEREIRA e José Anténio FALCAO,
Entre o Céu e a Terra, Tomo Il, Beja:
Departamento do Patriménio Histérico e
Artistico da Diocese de Beja, 2000, pp. 81-85.
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gue conduz o olhar do espectador
para o Cordeiro.

O claro predominio da linha
vertical que vai da cabeca de Sao
Joao Baptista até ao encaixe para a
cruz entre os seus pés, dinamizado
pela leve diagonal imprimida pela
inclinagcdo da cruz para o lado
esquerdo, tem tradugao nas técnicas
construtivas aplicadas na imagem.
Seis blocos distribuem-se,
maioritariamente, na vertical: o bloco
principal compreende o corpo do
Santo, um segundo € composto pelo
Cordeiro, um terceiro apanha o
manto do lado direito, e dois de
menores dimensdes constituem a
base da escultura. Detectamos,
ainda, a existéncia de pequenos
pedacos de madeira colados para se
obter o talhe igual ao modelo, como

nas arestas do panejamento e pelo menos duas tampas de
pequenas dimensdes nos bracos. A cabecga constitui um bloco
seccionado pelo pescoco, provavelmente oco, para se colocarem
por dentro os olhos de vidro esféricos.

Como perante todas as esculturas de vulto de Joaquim
Machado de Castro, perguntamo-nos se sao barrocas ou
neoclassicas. O inquérito cerrado as obras e as fontes do
escultor - a natureza racionalmente seleccionada, aos seus
grande mestres, aos modelos que lhe servem de referéncia
e a teoria artistica que informa a sua arte - levou-nos a
compreender a obra de Machado de Castro como um elo da
cadeia entre o Duquesnoy e o Canova, na via classica do
tardo-barroco romano.

A imagem de S3do Jodo Baptista da igreja matriz de
Almeirim constitui, por todas essas razbes, um dos melhores
exemplos da qualidade que atingiram as criagdes de imaginaria
do Laboratorio de Joaquim Machado de Castro.



NOSSA SENHORA DA CONCEIGAO
UM CASO DE REMOGAO DE REPINTURA CONTRIBUINDO
PARA ATRIBUIGAO DE AUTORIA

CARLOS MAGNO DE ARAUJO *

Aigreja Matriz de Sdo Miguel do Cajuru, distrito de Sdo Jodo
del-Rei, MG, abriga em seu interior dois magnificos forros pintados
ao gosto rococo, atribuidos por Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira
a Joaquim José da Natividade,' o grande pintor ilusionista que
trabalhou na regido do Campo das Vertentes e Sul de Minas, na
passagem do século XVIIl para o para XIX.

Na mesma igreja, um conjunto de cinco imagens também
se destaca pela excepcional qualidade escultérica e sdo atribuidas
ao Mestre do Cajuru.?

No ano de 1999, a igreja de Sdo Miguel recebeu recursos
para a conservagao e restauragao dos forros da nave, capela-mor
e quatro das cinco imagens acima citadas, sendo elas de Sao
Miguel, Sao Rafael, Sdo Gabriel e Cristo Crucificado. Apds a remogao
de repinturas sobre as imagens deparou-se com as policromias
originais de rara beleza e executadas em todas as quatro obras por
um unico artista. Comparadas essas policromias com as pinturas
dos forros e retabulos da referida igreja, observou-se extrema
afinidade nao s6 das cores, mas de detalhes, principalmente nos
arranjos florais. Em outras localidades da mesma regido em cujas
igrejas existem pinturas de forros e retdbulos atribuidos a Natividade,
como Sao Joao del-Rei, Carrancas, Andrelandia, Baependi, dentre
outras, foram também localizadas imagens com policromias
idénticas as encontradas em Sao Miguel do Cajuru. O vocabulario
impar das policromias, as semelhangas com as pinturas dos forros
e retabulos e a constancia das imagens com essa policromia
especifica nas localidades por onde o artista trabalhou nos permitiu
atribui-las quase irrefutavelmente a Joaquim José da Natividade.?

A quinta imagem do conjunto da Matriz do Cajuru ndo havia
sido incluida nos trabalhos de restauro de 1999. Permaneceu em

*Bacharel em Historia, Especialista em
Conservacdo e Restauragdo de Bens Culturais
Moveis, Especialista em Cultura e Arte Barroca

1. OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de, Barroco
12. Revista do Barroco. Congresso do Barroco
no Brasil/ Arquitetura e Artes Plasticas, Ouro
Preto 3 a 7 de Setembro de 1981. Belo
Horizonte: Imprensa Univer-sitaria, 1982 / 3
p.p 171-180.

2. ARAUJO, Carlos Magno de. Imagem Brasileira,
Belo Horizonte: Centro de Estudos da
Imaginaria Brasileira (CEIB), n. 2, 2003.p. 49-
54.

3. ARAUJO, Carlos Magno de. /magem Brasileira.
Belo Horizonte: Centro de Estudos da
Imaginaria Brasileira (CEIB), n. 1, 2001. p.147-
149.
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Imagem de N. Sra. da Conceigdo
antes da restauraggo - FRENTE

processo de degradacdo e muito destoante das demais. Trata-
se de uma imagem de Nossa Senhora da Conceicao.

A composicao da obra esta perceptivelmente associada
a linhas e formas geométricas que, de certa maneira, sdo as
bases que orientam a analise formal. Pode-se tracgar tridngulos
tanto pela frente como pelo verso da imagem: triangulo formado
pela cabega feminina e as cabecgas dos “querubins” nas
extremidades direita e esquerda do bloco de nuvens; a cabeca
da mulher e as extremidades dos bracos flexionados a altura do
peito; a mesma cabeca e a linha horizontal do panejamento do
manto acima do joelho e o tridngulo invertido formado pelos trés
“‘querubins”. No entanto o conjunto é fortemente marcado pela
verticalidade, talvez acentuada pelo “canon”, que, medido do alto
da cabeca, até o queixo, tem aproximadamente oito cabecas. O
eixo principal tem seu contraposto no posicionamento horizontal
dos bragos, no panejamento do manto na parte frontal e na
projecao das laterais e frente do bloco de nuvens, criando
movimentos sinuosos e centripetos.

Os perfis apresentam sinuosidade desde a cabeca até a
base. Esta é oitavada, com linhas sinuosas e frisos. A forma
como o bloco de nuvens esta ligado a base, isto €, bastante
afunilada, pode favorecer a idéia de alongamento vertical da obra.

Na indumentaria da figura feminina, o movimento circular
anunciado pelo excesso do manto nas laterais do corpo da
mulher é bruscamente interrompido pela projecdo do mesmo
manto na parte frontal sobre o joelho direito, cujo barrado cria
uma linha horizontal na parte superior e diagonal na inferior. A
rigidez e verticalidade da tunica em contraponto com a assimetria
do panejamento do manto acentuam a identificagdo das linhas
centripetas e centrifugas utilizadas na concepgao da obra.

Os cabelos da figura feminina séo partidos ao meio, com
movimentag¢ao voltada para tras, avolumando-se em mechas
sobre as orelhas, afunilando-se na nuca, caindo uma mecha
sinuosa sobre o ombro direito, e outra, em forma de “rabo-de-
cavalo”, as costas, abaixo do véu. O tratamento dos fios é
delicado, em sulcos finos e continuos.

O rosto é ovalado, com alargamento maior na parte
superior e menor na inferior, sugerindo a forma de um trapézio



invertido. A testa é larga e comprida, sobrancelhas levemente
arqueadas, olhos grandes, de vidro, com iris esverdeada,
posicionados lateralmente nas faces, palpebras superiores retas
e inferiores abauladas; macas do rosto com proeminéncia na
parte inferior, praticamente ligadas ao pescogo. O queixo tem a
forma de meio circulo pequeno, salientado pela depressao sub-
labial e pelo segundo queixo, que sai de encontro ao pescoco. O
nariz é retilineo e afilado, com “asas” das narinas bem definidas
e vincos de expressao entre o nariz e os labios. O queixo tem a
forma de meio circulo pequeno, salientado pela depressao sub-
labial e pelo segundo queixo, que sai de encontro ao pescogo.
As orelhas estdo semi-ocultas pelas mechas dos cabelos,
deixando ver apenas os l6bulos, que se posicionam ligeiramente
em diagonais.

O pescogo € largo, curto e sem definicgdo anatdémica,
podendo ser visto somente pela frente, ja que, no verso, esta
encoberto pelos cabelos e pelo véu.

O tronco é curto, definido apenas pela indumentaria que
o cobre, sem a volumetria dos seios, com ombros estreitos e
caidos.

Os bragos também sao definidos pela indumentaria que
os cobre. As méaos séo grandes, com dedos longos e definicao
das unhas. Nao existe volumetria dos membros inferiores, exceto
o joelho direito, que se projeta de maneira anatomicamente
errdbnea (tomando como referéncia o contraposto) sob o
panejamento do manto. A relagdo anatbmica entre os membros
superiores e os inferiores resulta numa significada incoeréncia:
por estar o peso do corpo apoiado sobre o pé esquerdo e o
joelho direito flexionado (contraposto), o quadril deveria estar se
deslocando para a esquerda, enquanto que o ombro esquerdo
deveria estar mais baixo que o direito, fazendo assim a
compensagao do deslocamento do quadril; no entanto, nessa
obra, os ombros, os quadris, bem como a inexisténcia da
projecdo da coxa direita, proporcionam uma extrema rigidez,
guebrada apenas pelo avanco do joelho direito. Esse aspecto,
por si s6, demonstra uma dificuldade do autor em resolver a obra
segundo o padrao “classico” para a anatomia humana, e
conseqlientemente o posiciona como um artista de fronteira, ja
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gue nao se enquadra no conceito de erudito, principalmente
alguma dificuldade na resolugao anatdmica; no entanto, possui apuro
técnico e solugdes que o distanciam do popular.

Ao analisar o panejamento, observa-se a tunica praticamente
sem movimentacdo, em que predominam as linhas verticais da
cintura para baixo, com sulcos rasos e arredondados. Verifica-se a
tendéncia para angulos ou formas geométricas e um
aprofundamento maior dos sulcos nas mangas, que caem a altura
dos cotovelos em formato de gotas invertidas, sob as quais novas
mangas, mais justas, terminam dobradas ao avesso, nos punhos.
E observado também um aprofundamento dos sulcos na parte
inferior da tunica, préoximo ao barrado que encobre os pés. O manto,
na parte frontal, € preso ao brago esquerdo, de onde, em movimento
sinuoso, volta-se para tras e cai aberto nas laterais da tunica,
realcando o lado avesso. Na lateral direita ha predominancia de
angulos e formas geomeétricas; ja na esquerda, sulcos continuos e
arredondados. Da direita para a esquerda, avoluma-se sobre o joelho
e projeta-se em forma de flamula tremulante para o lado esquerdo,
cortando horizontalmente a composic&o. Na parte posterior da obra,
0 manto avoluma-se sobre os ombros em sentido diagonal, caindo
até a barra da tunica, com predominancia das linhas verticais. Na
extremidade inferior esquerda, uma dobra esvoagante vira-o do
avesso.

O véu, sobre a cabecga, sendo visto pela frente, abre-se para
as laterais ao modo de uma concha, deixando o rosto e os cabelos
a mostra; envolve o colo como um mantelete, em movimentos
sinuosos, e na parte posterior € curto, com linhas suaves.

O bloco de nuvens tem o tratamento dos sulcos, ora rasos,
ora mais profundos, facetados ou arredondados, com linhas
sinuosas ondulantes ou como elos que se entrelagam. E projetado
para frente e para as laterais, afunilando-se até a base.

Na lateral direita da parte superior do bloco de nuvens,
encontra-se, em formato de foice, a ponta da representagédo de uma
lua em quarto crescente.

Nas laterais direita e esquerda e na parte frontal do bloco de
nuvens estao localizados trés “querubins”, com os rostos voltados
para frente, bastante semelhantes entre si, e variam de acordo com
a posicao de suas asas. O querubim central tem asas abertas, o



lateral direito tem a asa esquerda flexionada para baixo, e o lateral
tem a asa direita flexionada para baixo.

Os querubins tém os cabelos bem definidos, com sulcos
finos e continuos, partidos ao lado, com um topete volumoso e
ondulado sobre a testa e mechas voltas para tras, quase
encobrindo as orelhas. Seus rostos sao ovalados e possuem
testas largas. Os olhos sao abertos, esculpidos, posicionados
com leve inclinagao lateral nas faces, palpebras superiores
retilineas e inferiores abauladas. As sobrancelhas sdo levemente
arqueadas. Os narizes sao sutilmente concavos, com as pontas
proeminentes, as narinas bem delineadas, e sulcos laterais entre
0 nariz e os labios. As macgas dos rostos sdo mais volumosas
na parte inferior e formam covas sutis proximo a boca. Os sulcos
naso-labiais sdo pouco definidos. Os labios superiores sao finos
e os inferiores proeminentes e sugerem um leve sorriso. Os
gueixos, em forma de meio circulo, sdo pequenos, mas bem
projetados, delineados pela depresséo superior e pelo queixo
duplo, que praticamente se funde com o pescogo. Os Iébulos
das orelhas sdo aparentes e levemente inclinados na transversal.
As asas surgem abaixo dos pescocos, com delineacao estilizada
das penas.

Essa imagem, esculpida em madeira de cedro, dourada e
policromada, com dimensdes de 0,65 x 0,315 x 0,22m e peso de
5 kg, foi entao levada ao Cecor (Centro de Conservagao e
Restauracao de Bens Culturais Méveis da Escola de Belas Artes
da Universidade Federal de Minas Gerais) para ser restaurada
no decorrer do ano de 2002, como trabalho final do Curso de
Conservacao e Restauragao de Bens Culturais Moéveis.

Encontrava-se com problemas no suporte, tais como
fratura e perda de parte do panejamento do véu, no lado direito;
o antebraco direito e a mdo esquerda da Virgem, colados
grosseiramente, com excesso de adesivo; a lua, a direita, tinha
pequena fratura e perda na parte superior, e parte a esquerda ja
nao mais existia; a asa do querubim do lado direito apresentava-
se com area carbonizada e havia um pequeno foco de ataque de
cupins na base, a esquerda e no verso.

A obra estava totalmente repintada, com tinta de textura
arenosa e cores vibrantes, tendo nas bordas da tunica e do manto

Foto: Carlos Magno

Imagem de N. Sra. da Conceigdo
apos a restauragdo - VERSO
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Imagem de N. Sra. da Conceigdo durante a
remogé&o de repintura
FRENTE
lado direito - policromia original
lado esquerdo - repintura

da Virgem camada de purpurina ja bastante oxidada. Os detalhes
pintados sobre as carnagdes, tais como sobrancelhas, cilios e

labios, ultrapassavam os limites da talha, deixando as feigGes da
Virgem e dos querubins bastante caricatas. A repintura, de forma
geral, ja apresentava desgastes manchas e areas em descolamento.

A necessidade da restauragao da obra era iminente, ndo so
pelo estado de degradagao no qual se encontrava, mas também
pela possibilidade de reinseri-la no conjunto das demais imagens
da igreja de Sao Miguel anteriormente restauradas.

Varios estudos foram realizados para conhecimento da obra:
analise formal, estilistica e iconografica. Amostras do suporte e da
policromia foram colhidas para cortes estratigraficos e identificagao
dos tipos de materiais que compunham a pega. Os exames,
prospecgoes e testes de solubilidade da camada pictorica auxiliariam
nas decisdes dos procedimentos a serem adotados ha conservagao
e restauro.

A certeza da existéncia da policromia original sob a repintura,
confirmada pelas prospec¢cdes e também pelos Raios-X, e a
possibilidade de seu resgate sem danos apds os testes de
solubilidade nos permitiram decidir pela remocao da repintura.

A remocgao da repintura seria oportuna para o equilibrio
estético e histérico da obra, ja que a escultura apresentava
caracteristicas do periodo rococo, e a pintura de cores carregadas
e acabamento grosseiro eram incompativeis com a época e a
gualidade da talha. Outro aspecto importante seria propiciado través
da retirada da repintura, ou seja, a possibilidade da leitura completa
da obra, talha e policromia originais, reinserindo aimagem de Nossa
Senhora da Concei¢dao no conjunto da igreja de Sao Miguel, e o
estudo para a atribuicdo de autoria.

Apds ampla investigacao da obra e tendo como suporte as
pesquisas realizadas, deu-se inicio aos trabalhos de conservagao
e restauracao.

O suporte recebeu tratamento visando a restabelecer ao
maximo sua integridade, sem alterar as caracteristicas da técnica
construtiva.

O antebraco direito e a mdo esquerda da imagem foram
removidos. As juncdes foram limpas e o excesso de adesivos e



sujidades foram retirados. Posteriormente, procedeu-se a refixagao
dos elementos de forma adequada e praticamente imperceptivel.

A perda de parte do véu, no lado direito, foi respeitada, pelo
fato de nao apresentar comprometimento a leitura estética da obra
e o desconhecimento de como seria a volumetria do panejamento
original do fragmento desaparecido.

Iconograficamente, o atributo da lua é parte integrante das
representagcdes de Nossa Senhora da Conceigéo, e, no caso
especifico da imagem aqui tratada, a auséncia do bloco do lado
esquerdo comprometia nao s6 a concepgao estilizada da lua
em forma de quarto crescente, como também a simetria e a
estética geral da obra. Assim, decidiu-se por recompor esta
lacuna, esculpindo em madeira de cedro um novo bloco da lua
para ser colocado no mesmo local do que desapareceu,
tomando como referencia a forma e proporgao do bloco existente
no lado direito. A asa do querubim do lado direito, na regido em
gque se encontrava carbonizada, recebeu tratamento de
enrijecimento e consolidagdo.

Na base, as galerias de cupins foram abertas, higieni-
zadas, tratadas com cupinicida indicado e posteriormente
consolidadas. Na policromia, primeiramente foi realizada a
higienizacdo, remoc¢ao de respingos de cera de vela e limpeza
superficial. As regides que apresentavam desprendimentos da
camada pictorica foram fixadas. Os testes de solubilidade
anteriormente realizados propiciaram a definicao dos produtos
e métodos a serem usados e a segurancga para a realizagao da
remocao de repintura, que ocorreu de forma lenta e meticulosa,
para agredir o menos possivel a policromia subjacente. Tomou-
se o cuidado de dividirimaginariamente a obra no sentido vertical
e realizar a remogao somente do lado direito, na parte frontal, e
do lado esquerdo, no verso. Esse procedimento era importante
para registrarmos as diferentes qualidades das policromias e
como uma repintura grosseira interfere na talha, ocultando
detalhes do panejamento e anatomia.

Apdés a remocgao da repintura, foi aplicada sob a
policromia original uma leve camada de verniz, para isolar a
policromia das intervencdes que se seguiriam e saturar as
cores originais, facilitando assim o posterior trabalho de

Foto: Carlos Magno

Imagem de N. Sra. da Conceigdo durante a
remogé&o de repintura
VERSO
lado direito - policromia original
lado esquerdo - repintura
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Francisco Xavier de Brito - Atribuicdo e
especulacdo de mercado. /magem Brasileira.
Belo Horizonte: CEIB 2001 n.1, p.169-173.

reintegracéao.

As areas com desgastes, perdas de policromia e base de
preparagao bem como os locais consolidados foram nivelados.
Apods o nivelamento, fez-se a reintegragcdo cromatica pontual
somente sobre as areas de grandes desgastes e regides niveladas.

Ao termino dos trabalhos de restauro, péde-se enfim
analisar a obra como um todo. Havia-se resgatado a estética da
sua concepc¢ao original, devolvendo a contemporaneidade entre
talha e policromia.

A imagem de Nossa Senhora da Conceicao, a partir desse
momento, péde ser analisada e comparada com as demais imagens
da igreja de Sdo Miguel, e, como se trata de obras sem assinatura
nem documentacdo, comprovando suas autorias somente a
comparacéao dos detalhes que as compdem, poderiam nos servir para
o estudo das atribuicoes.

Nos dizeres de Marcos César de Senna Hill* (2001, p.169), a
teoria dos “cacoetes”, criada na segunda metade do século XIX por
Giovani MORELLI, inaugurou uma metodologia imprescindivel para a
pratica da atribuicdo correta de autoria. A concentragdao das
observagdes nos detalhes formais menos visiveis nas obras de arte
possibilita registrar pequenos “vicios” repetitivos do autor, ja que as
caracteristicas mais obvias sao mais facilmente mutaveis. A imagem
de Nossa Senhora da Conceigao, colocada lado a lado com as
imagens de Sao Miguel, Sdo Rafael, Sdo Gabriel e Cristo Crucificado
da Matriz do Cajuru, apresentou muitos detalhes semelhantes, tanto
na talha como na policromia. As talhas dessas imagens, de forma
geral e respeitando a particularidade da iconografia de cada obra,
apresentam os seguintes pontos em comum:

- Canon (oito cabecas);

Olhos posicionados lateralmente;

Nariz retilineo e pontiagudo, com asas das narinas fortemente

delineadas;

Cabelos partidos ao meio, ondulados em mechas voltadas pra

tras, com estrias continuas, caindo as costas como “rabo-de-

cavalo” (figuras adultas);

Cabelos partidos ao lado com volumosos tapetes (figuras

infantis);

Ombros curtos e caidos;



Tunicas com pregs en formato de “U” nas golas e linhas
verticalizadas das cinturas para baixo, abrindo-se em drapeados
nas bordas inferiores;

Nuvens volumosas, com movimenos circularesondulantes e/
ou entrelagados (como elos);

Maos com gestuais rigidos e dedos alongados.

As caracteristicas acima destacadasseriam os
principais’cacoetes” di Mestre do Cajuru, que estando
presentes na obra estudada, treforgam a atribuicdo de sua
talha a esse escultor. A policromia original da imagem de
Nossa Senhora da Conceigdo, como foi dito anteriormente,
coincide com as outras quatro imagens da Matriz do Cajuru
ja atribuidas a Joaquim José da Natividade,® cujas
carcteristicas principais sao:

Carnagdes suaves, quase sempre porcelanizadas, com
delicados fios de cabelo pintados sobre a testas e proximidade
das orelhas;

Tanicas e mantos com padronagens de elemenos fitomorfos
em forma de “cata-ventos” emoldurando medalhdes de folhas
de ouro com puncgdes variadas;

Arranjos florais nas tunicas, sempre com trés flores
predominantes (rosa, dali e flor com pétaa branca), que se
repetem nas pinturas de forros e retabulos;

Veladuras de cores variadas sobre folhas de ouro ou prata,
sempre nos avessos dos mantos, golas punhos e asas dos
guerubins;

Pastilho raso (achatado) com estrias ao fundo;

Bloco de nuvens com esgrafiado em forma de lantejoula;

Bases vermelhas com frisos dourados.

Como todos os elementos caracteristicos da policromia
acima listada estado presentes na obra restaurada no Cecor,
a sua atribuicdo a Natividade se torna quase inquestionavel.
Pode-se entdo, a partir deste trabalho, considerar que,
dependendo de cada caso, o restauro de uma obra de arte,
muitas vezes nao so6 devolve a estabilidade fisica e estética
do objeto, mas, também, assemeklha-se a um trabalho
arqueologico, trazendoa tona, dados e informag¢~ioes que
ajudam a reescrever a historia, neste caso atribuindo autores
a uma obra sem documentacdo nem assinatura.

5. ARAUJO, Carlos Magno de. Imagem Brasileira
12. Belo Horizonte: Centro de Estudos da

Imaginaria Brasileira (CEIB), 2003.p.49-54.
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O SANTEIRO DE GARAMBEU

EDMILSON BARRETO MARQUES*

A religiosidade no periodo colonial brasileiro, como sabemos,
foi fértil campo para inUmeras manifestagdes culturais e artisticas, o
que permitiu a leigos e clérigos expressarem, através da arte, sua crenga
e sua fé.

Esse ambiente efervescente, em que a criatividade muitas vezes
sobrepujava os padrées académicos, deve ser a referéncia para se
entender os santeiros populares e sua arte, pessoas comuns que, ao
se engajarem em tal oficio, se ocupavam muito mais em expressar
sua devocgao ou tirar o seu sustento do que se conter a padroes
estéticos que desconheciam ou ndo dominavam completamente.

Embora saibamos que a regido das Minas tenha desfrutado de
grandes mestres portugueses - escultores e entalhadores tais como
Francisco Xavier de Brito e Manoel Vieira Servas, por exemplo -, 0 que
salta aos olhos, se analisarmos em conjunto a imaginaria mineira,
guanti-tativamente, é que tal influéncia dita “erudita” foi apenas mais um
elemento que incrementou esse acervo, criando algo unico e genuino
capaz de aglutinar em uma so obra caracteristicas comuns a ambas
asinfluéncias. Esse carater singular daimaginaria mineira € certamente
0 mais ludico e comovente aspecto que surpreende e seduz o olhar
daqueles que se interessam pela arte colonial brasileira.

Além do muito ou pouco apuro técnico na arte de esculpir, os
santeiros deixavam transparecer aspectos curiosos quanto a solu¢des
inesperadas para imprimir nas imagens um vocabulario particular, que,
desprovido da pretenséo de autoria, lhes vale hoje como assinatura.
Nesse fazer particular, panejamentos e anatomias, rostos e expressoes
ganham formas especificas que traduzem a individualidade, a
ingenuidade e - por que nao dizer? - a genialidade que s6 a arte € capaz
de fazer aflorar.

As imagens populares variam no seu aspecto desde a
pretensdo erudita, numa imitacdo aproximada das imagens que o

Foto: Edmilson Barreto Marques

Nossa Senhora, do grupo de imagens do
Municipio de
Madre de Deus

*Bacharel em Historia, Especialista em
Conservagdo e Restauragdo, Especialista em
Cultura e Arte Barroca
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Sédo José, do grupo de imagens do Municipio
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santeiro vé nas igrejas ou nas gravuras da época...

Algumas fogem desse circulo comum e despontam
extraordinarias, por assim dizer atrevidas nesse quadro geral, pois
foram criadas por alguns génios populares que encontraram no lenho
ou no barro uma forma de expressao, fogo fatuo que deixou sua marca
fugaz no anonimato da massa popular. Mas, como esculpir algo que
nao chegava nem a seu nivel de conhecimento nem a seus
sentimentos?

Fez, em todos estes séculos, copiando os santos oficiais da
época, pegas a sua propria imagem, e por isso o resultado foi sempre
o0 mesmo em todos os lugares: rigidez estatica e misteriosa, que falava
ao misticismo dos devotos mais pelo seu simbolismo do que pela
sua aparéncia.’

A regiao do Campo das Vertentes e Sul de Minas tem-se
mostrado um celeiro em potencial para revelar mestres escultores,
policromadores, prateiros e santeiros que deixam claro a diversidade
de apuro técnico, variando de pegas extremamente elaboradas,
vinculadas as influéncias formais de grandes mestres, como € o caso
dos mestres Valentim Corréa Pais? e mestre do Cajuru,® bem como
santeiros mais primitivos, porém nao menos expressivos. No municipio
de Sant’Ana do Garambéu, proximo de Sao Joao del-Rei, existe uma
igreja colonial que, apesar das diversas intervengdes que a
descaracterizaram completamente, guarda em seu interior os altares
laterais originais e um curioso grupo composto por trés imagens,
uma de Sant'/Ana, uma de Nossa Senhora do Rosario e uma de Séo
José.

A imagem de Sant’/Ana Mestra é normalmente representada,
segundo sua iconografia, como uma senhora sentada em uma
cadeira, que pode ser simples ou elaborada, com espaldar alto ou
baixo, variando de acordo com o gosto e a versatilidade de cada
escultor. A santa segura em uma das maos um livro. Ao seu lado,
uma menina, de pé, representando Nossa Senhora, que aponta o dedo
para o livro ou simplesmente observa-o. Essa iconografia € conhecida
como Sant’/Ana Mestra. Existem ainda duas outras variagbes na
representacao das imagens de Sant’Ana, em que a santa se apresenta
de pé, segurando a menina ao colo ou caminhando ao seu lado. Essa
iconografia € denominada de Sant’Ana Guia.

A imagem de Sant’Ana pertencente ao acervo da igreja de



Sant’Ana do municipio de Sant’/Ana do Garambéu mede 85cm de altura,
apresenta-se sentada em uma cadeira de espaldar baixo. Possui um
véu que lhe cobre parcialmente a cabega, deixando a mostra os cabelos
sobre as témporas. O rosto de expressao séria parece conferir-lhe
uma idade mais avangada. Possui corpete com mangas e franjas
drapeadas lateralmente por broche. Sob as mangas do corpete
aparecem as mangas da tunica que lhe recobre todo o corpo. O
manto surge sobre o ombro esquerdo, acompanha o movimento
do braco, caindo-lhe sobre o colo e lateralmente sobre as pernas.
A perna direita, recuada, real¢a o avanco da perna esquerda, que
deixa mostrar a ponta do sapato sob o barrado da tunica. A menina,
posicionada lateralmente para o expectador, permite observar o perfil
jovem, com penteado de tranca e longos cachos que lhe recobrem
a nuca, caindo sobre as costas. Sua expressao facial é jovem. A
cabeca encontra-se baixa, assim como o olhar, que fita o livro em
sua mao direita, enquanto a mao esquerda segura parte do manto,
gue, recobrindo os ombros, Ihe cai sobre o busto. Veste tunica com
mangas compridas, presas a altura dos cotovelos e dos punhos.
Possui a perna direita levemente flexionada. A escultura esta apoiada
em uma base simples, sem frisos ou talhas relativamente altas.

A iconografia de Sdo José, amplamente representado no
Brasil e em Minas, pode ser encontrada em versoes diferentes,
relacionando-se a passagens de sua vida. E representado
tradicionalmente como um homem maduro, de barba, vestindo tunica
e manto. Aparece segurando o Menino Jesus em uma das maos e
na outra uma vara ou cajado com lirios. Duas variagdes da mesma
iconografia sdo: Sao José de Botas, quando este é representado
calgado com botas, ou apenas Sao José, quando é representado
com sandalias ou outro calgado.

Aimagem de Sao José pertencente ao municipio de Sant'Ana
do Garambéu mede 80 cm de altura é representada como um
homem maduro, de barbas, em rara composi¢do. Apresenta-se
sentado em cadeira simples, de espaldar baixo, com voluta em
motivo conchdide ao centro. Apresenta expressao séria, olhar
estatico, cabelos cacheados a altura dos ombros. Veste tunica longa
com cinto amarrado por lago. Bragos altos e levemente flexionados,
mao esquerda com os dedos também flexionados, como se
segurasse algo, e a direita espalmada para apoiar o Menino, que se

Foto: Edmilson Barreto Marques

Sédo José, do grupo de imagens do municipio
de Santana de Garambéu
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Foto: Edmilson Barreto Marques

Nossa Senhora do Carmo, do grupo de imagens
do oratdrio da familia Mourdo

encontra em pé no seu colo. Sobre as costas usa manto longo
gue recobre a perna esquerda, o brago direito e parte do colo. A
peca esta apoiada em uma base retangular, simples. O Menino
apresenta cabelos curtos e cacheados, brago esquerdo elevado
como se tocasse a cabega do homem, e o brago direito a altura
do peito simula um gesto de abrago. Veste tunica semilonga,
com cinto e mangas compridas, os pés estao aparentes e
descalcos.

A iconografia de Nossa Senhora do Rosario é
tradicionalmente representada por uma imagem feminina, de pé,
segurando em uma das maos 0 menino e na outra o rosario.
Veste tunica longa, véu sobre cabelos longos e manto.
Normalmente se apdia em um bloco de nuvens com anjos e
guerubins.

A imagem de Nossa Senhora do Roséario do municipio
de Sant’Ana do Garambéu mede35 cm de altura e é representada
por uma figura com a cabega levemente inclinada para a direita,
cabelos longos cobertos por um véu. Veste tunica longa, com
modestino drapeado e preso ao centro por um broche. Possui
manto longo que avanga na parte frontal a altura das pernas e
segura na mao esquerda um menino, e a mao direita com dedos
flexionados para segurar o rosario. A imagem apoia-se sobre a
base de feitio bastante simplificado, quadrada, com frisos
dourados, em que inexistem o bloco de nuvens e os querubins
comuns nessa iconografia.

Esse grupo escultérico do municipio de Garambéu foi,
de certa forma, o ponto de partida para a elaboragdo dessa
pesquisa. Possui caracteristicas formais e estilisticas idénticas
nao soé entre si, mas também com outros trés grupos de imagens.
O primeiro pertencente ao acervo da igreja matriz de Madre de
Deus de Minas; o segundo, composto por um conjunto
escultérico de sete pegas de um oratério pertencente a uma
colegcao particular de Sao Joao del-Rei; e o terceiro, de um
conjunto do acervo da igreja matriz de Nossa Senhora da
Conceicao de Prados.

Além da postura estatica das esculturas e dos
panejamentos de drapeados abaulados que se ajustam de forma
muito singular aos corpos rigidos das figuras, as expressoes



ingénuas dos rostos e o formato do cabelo
terminando as mechas, em cachos e pequenas
volutas contidas, demonstram nitidamente que
todas foram esculpidas por um mesmo santeiro.
Outro elemento que revela a clara relagéo entre
essas imagens, sendo comum a toda obra desse
escultor localizado até agora, diz respeito a
policromia. Além do raro fato de se encontrarem
originais e em bom estado de conservag&o, podem
ser atribuidas a Joaquim José da Natividade,* por
apre-sentarem a padronagem e estampagem
comum a esse artista. O fundo dourado sob
pintura a pincel, formando tramas de “cata-ventos”
entremeados por “muguets’ de arranjos florais,
dalia azul, rosa e flor vermelha com pétalas
brancas sobre folhagens verdes, elementos
caracteriscos da obra de José da Natividade. Os
avessos dos mantos sao comumente folheados
a prata com reluzentes veladuras coloridas,
possuindo pastiglio achatado, de fundo estriado.

O segundo conjunto de esculturas,
pertencente ao municipio de Madre de Deus de
Minas, era também composto origi-nalmente por
trés imagens esculpidas separadamente,
representando o presépio ou a familia de Cristo:
Sao José e Nossa Senhora, de joelhos, com as
maos postas. Certamente havia o Menino Jesus,
que infelizmente desapareceu.

Iconograficamente, as figuras centrais dos

Foto: Edmilson Barreto Marques

presépios correspondem as imagens de S&o Oratdrio pertencente & familia Mourdo

José, Nossa Senhora e Menino Jesus, representando a natividade.
No periodo colonial mineiro, essa representagao era normalmente
realizada com essas duas imagens de Nossa Senhora e Sao José
ajoelhados, préximo ao Menino. Um exemplo classico dessa
invocacao em Minas pode ser observado nos oratorios D. José ou
também chamados de Lapinha ou maquinetas, onde, geralmente
trabalhados em pedra talco, os escultores montavam na parte inferior
dos oratorios esse grupo sempre nesse formato tradicional. No caso

4. ARAUJO, Carlos Magno de. A policromina de
Joaquim José da Natividade na imaginaria da
regido do Campo das Vertentes e Sul de Minas.
Imagem Brasileira. Belo Horizonte: Centro de
Estudos da Imaginaria Brasileira (CEIB), n. 1,
2001. p. 147-149.
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Foto: Edmilson Barreto Marques

Santana Mestra do grupo de imagens do
Municipio de Santana do Garambéu

especifico do municipio de Madre de Deus de Minas, é interessante
observar que néo so a igreja, como também a cidade recebe o nome
devido a esta iconografia, salientando apenas o nome da Virgem.

A imagem de Nossa Senhora de Madre de Deus de Minas
possui aproximadamente 1,10 m de altura e representa uma figura
feminina ajoelhada, com as maos postas a altura do peito. Seu rosto
€ sereno, com o olhar direcionado para baixo, como se observasse
algo que esta proximo de si e ao nivel do chdo. Possui véu sobre
vasta cabeleira em cachos, que nasce na testa, e se avoluma nas
laterais do rosto, caindo até os ombros. Veste tdnica com corpete e
gola plissada, mangas e sobremangas que também possuem plissados
nas bordas e apoia-se sobre uma base em formato de almofada.
Possui coroa de prata.

Aimagem de Sao José mede 1,20 m de altura e é representada
por uma figura masculina com barba e cabelos cacheados, que
recobrem parte das costas. Seu rosto, de expressao serena, tem o
olhar voltado para baixo, a mao direita sobre o peito e a méo esquerda
com os dedos flexionados para segurar um cajado com lirios. Veste
tunica longa com cinto, que possui na gola uma espécie de jabo
pendente. A tunica possui mangas longas com punhos abertos. Veste
um manto que recobre as costas, pendente sobre o brago direito,
cobrindo o ombro esquerdo e parte frontal da tunica. Apodia-se sobre
base retangular simples. Possui resplendor de prata.

Essa imagem foi recentemente restaurada, quando foi
resgatada a sua pintura primitiva. Aimagem de Nossa Senhora, porém,
apresenta-se ainda totalmente repintada com pintura em motivos florais,
mas que altera totalmente a sua originalidade.

Nesse grupo € relevante notar a semelhanga entre os rostos
das imagens de Séo José, com a mesma iconografia do grupo de
Sant’Ana do Garambéu. As duas nao deixam duvidas quanto a feitura
de um mesmo escultor. Outro fato interessante a ser salientado
nessas obras se refere a composi¢ao dos cabelos nas duas pecas,
um dos tragcos mais marcantes desse santeiro. Porém, é na imagem
de Nossa Senhora que o cacheado profuso dos cabelos, aingenuidade
do rosto e a rigidez de postura conferem a imagem uma semelhancga
gue em muito lembra as esculturas medievais. Aparéncia essa muito
comum e presente em toda a obra de Garambéu, que prima por realizar
indumentarias e solugdes iconograficas bem pouco comuns,



como os corpetes inusitados presentes nas imagens femininas
de Sant’Ana e Nossa Senhora de Madre de Deus, um jabd na
gola de Sao José. A imagem de Nossa Senhora do Rosario do
Municipio de Garambéu é representada de maneira bastante
curiosa, sem o bloco de nuvens e sem 0s querubins, apoiando-
se tdo somente sobre a base.

O segundo grupo de imagens traz em si uma historia muito
intrigante e ao mesmo tempo reveladora de uma confluéncia de
talentos na execucgao de uma obra devocional doméstica. Trata-
se do oratério pertencente a familia Mourao, que residia
inicialmente no sobrado colonial que hoje abriga a sede do Museu
Regional de Sdo Joao del-Rei. Esse oratoério, que possui caixa
bastante simplificada externamente, foi elaborado em trés faces
envidracadas, lateral e frente, com frontédo triangular. A face frontal
€ também sua porta, com fechadura e espelho marchetado.
Todas as trés faces apresentam a madeira aparente em tom
claro, provavelmente cedro, e a cimalha e os pés em madeira de
cor negra, fazendo deste contraste o unico adorno externo.

Apesar de sua simplicidade externa, possui o seu interior
ricamente decorado com pintura a témpera, em tons azul - claro
e escuro, com inumeros arranjos florais coloridos e dourados.

Quanto as imagens que sempre se abrigaram em seu
interior, somavam o total de sete, sendo trés de autoria do mestre
Piranga: um Crucificado, uma imagem de Nossa Senhora da
Conceigcao e um Santo Antdnio. O outro grupo € composto de
uma imagem de Nossa Senhora das Dores, de uma Nossa
Senhora do Carmo, de um Sao José e um Menino Jesus. Este
ultimo grupo tem suas dimensdes de aproximadamente 30 cm
de altura e encontra-se em perfeito estado de conservacao, com
suas policromias originais, trabalho de impressionante beleza e
de rara incidéncia, ja atribuido também a Natividade.

E interessante observar aqui que, embora a policromia
dessas imagens esteja estética e tecnicamente atrelada a
semelhanga dos grupos das outras imagens - Sant’Ana do
Garambéu e Madre de Deus, o fato é que, no caso deste oratério,
o trabalho demonstra superar-se a si mesmo no que se refere a
beleza plastica. A delicadeza das padronagens em esgrafiados,
a miniaturizacao de detalhes, como “muguets” florais, e a
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sobreposicdo de veladuras, bem como aplicacdo de rendas de
tecidos nas bordas dos mantos, sdo elementos que demonstram
o primor e o requinte de elaboragcdo dessas policromias.
Certamente, tal esmero so6 foi possivel por tratar-se de pecas de
pequenas propor¢cdes e de ser esta uma encomenda que envolvia
o prestigio e a importancia do encomendante, segundo referéncias
colhidas junto a seus descendentes, um importante e abastado
comerciante local.

As imagens desse grupo também atribuidas ao santeiro de
Garambéu apresentam nitidamente as caracteristicas presentes em
sua obra, dentre as quais um detalhe que chama atencdo na sua
inusitada riqueza de solugdes inesperadas. A imagem do Menino
Jesus, nu, de boa anatomia, apresenta-se de pé sobre o globo
coroado por um pequeno grupo de nuvens em formato de volutas.
O mais curioso dessa representagao esta nos cabelos de cachos
contidos e justapostos, criando um efeito Unico e exético somente
pensavel na obra de Garambéu.

O terceiro e ultimo grupo localizado encontra-se na igreja
matriz de Nossa Senhora da Concei¢do, do municipio de Prados,
e se constitui das imagens de Santa Rita e de Sdo Joaquim, que
medem 40 cm de altura cada, entre outras que ainda necessitam
ser melhor estudadas, mas ja possuimos fortes indicios de que
nesse grupo encontra-se também uma imagem de roca com
caracteristicas que remetem ao trabalho desse escultor.

Embora ainda n&o saibamos o verdadeiro nome do santeiro
de Garambéu e desconhegcamos quase que totalmente aspectos
de sua biografia, podemos dizer que o inicio desta pesquisa ja
demonstra um rastro seu por diversas localidades da regido do
Campo das Vertentes e Sul de Minas. Sabemos que seu trabalho
alcangou grande prestigio, visto que suas imagens se encontram
em altares diversos e por vezes como orago de importantes igrejas;
sabemos ainda que esteve muito préximo de Joaquim José da
Natividade, possivelmente trabalhando em parceria. Dentre as
principais caracteristicas e aspectos formais presentes em sua obra
podemos listar:

Rostos com fisionomias ingénuas, bocas pequenas, narizes
com asas das narinas pouco marcadas, espacos naso-labiais
grandes, queixos esféricos nao muito proeminentes, auséncia de



segundos queixos. Maos grandes com dedos cdnicos.

Panejamentos contidos com pouca adequacdo ao
movimento dos corpos, sendo os drapeados em sua maioria pouco
facetados, com as arestas abauladas, caimentos forgados e nada
naturais.

Cabelos lisos ou revoltos, com fios entrelagados, cacheados
longos ou curtos, quase sempre terminando as pontas em volutas
pequenas e contidas.

Posturas rigidas, quase total auséncia de contra-posto,
gestuais duros e contidos. Pouca adequacao do Menino Jesus nas
imagens que o seguram.

Nuvens normalmente em formato de volutas, ou gomos que
podem aparecer em movimentos espirais continuos ou invertidos.

Apesar de todos os estudos realizados até o momento, tais
como localizagdo e documentagao fotografica das esculturas, bem
como comparagao estilistica entre as pegas e conjuntos,
pretendemos prosseguir com esta investigacao, objetivando buscar
nos arquivos documentais maiores referéncias sobre a vida e a obra
do santeiro de Garambéu, para, desta forma, contribuir para uma
melhor compreensao e elucidagdo da arte mineira do periodo
colonial.
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ENTALHADORES BRACARENSES E LISBOETAS
EM MINAS GERAIS SETECENTISTA

MYRIAM ANDRADE RIBEIRO DE OLIVEIRA*

No ano de 1790, o segundo vereador da Camara da cidade
de Mariana, o capitdo Joaquim José da Silva, cumprindo Ordem
Régia de D. Maria I," elaborou uma cronica sobre a situacdo das
artes na antiga Capitania das Minas Gerais, com &nfase na arquitetura
e escultura.

Fonte primaria de referéncia obrigatoria, esse utilissimo
documento, utilizado por geragcdes sucessivas de pesqui-sadores
desde meados do século XIX, pode ainda revelar surpresas, quando
questionado sob enfoques diferentes dos habitualmente seguidos
pela historiografia da arte no Brasil. Por exemplo, apesar do destaque
dado a figura do artista mestico Anténio Francisco Lisboa, o
Aleijadinho, fato registrado em prosa e verso por todos os que
utilizaram o documento, é provavel que se trate do Unico, entre varios
nomes de arquitetos e artistas mencionados no texto, efetivamente
nascido no Brasil. Os demais, em esmagadora maioria, sdo de
origem portuguesa comprovada ou provavel, incluindo engenheiros
militares, como José Fernandes Pinto Alpoim e Pedro Gomes
Chaves, mestres de obras, como Manoel Francisco Lisboa e José
Pereira dos Santos, e entalhadores, entre os quais José Coelho de
Noronha e Francisco Xavier de Brito, sdo também citados como
escultores.

Uma rapida pesquisa sobre as regides de origem dos
profissionais que foram merecedores de registro pelo Vereador de
Mariana revela, entre as procedéncias que puderam ser
estabelecidas, predominancia significativa do arcebispado de Braga
e equivaléncia dos de Lisboa e do Porto para construtores e mestres-
de-obras.? Com relacao aos entalha-dores e escultores, todos sdo
bracarenses ou lisboetas entre as procedéncias conhecidas. Mas
0 mais interessante € que uma leitura atenta do texto sugere que
esses entalhadores se dividiam em dois grupos antag6nicos, o
primeiro liderado pelos lisboetas Francisco Xavier de Brito e José

* Doutora em Historia da Arte, Professora da
Universidade Federal do Rio de Janeiro

1. Ordem esta estabelecida em 20 de julho de
1782 e que determinava que fossem registrados
anualmente em livro préprio os “novos
estabelecimentos (construgdes), fatos e casos
mais notaveis e dignos de histéria sucedidos
desde a fundagéo da capitania”.

2. Sao originarios da regido de Lisboa Manoel
Francisco Lisboa, Antdnio Francisco Pombal e
Anténio Gongalves Bracarena. De Braga vieram
Joao Fernandes de Oliveira, Manoel Francisco
de Araujo, Francisco de Lima Cerqueira,
Antbnio Pereira de Souza Calheiros e José
Fernandes Pinto Alpoim, e do Porto José
Pereira dos Santos, José Pereira Arouca e
Domingos Moreira de Oliveira.
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Foto: Myriam Ribeiro de Oliveira

FIGURA 1 - Retabulo da Matriz de Anténio Dias de Ouro Preto -

Felipe Vieira

3. Apenas as procedéncias de Francisco Xavier

de Brito e Felipe Vieira tém documentagéo
histérica comprovante. As de José Coelho
Noronha e Jerénimo Félix Teixeira foram
estabelecidas pela analise estilistica
comparativa e sdo ainda hipéteses, sujeitas a
verificagdo documental.

4. Cf. Transcricdo de Rodrigo José Bretas in:

Antdnio Francisco Lisboa. O Aleijadinho.
Publicagdes do SPHAN, numero 15, Rio de
Janeiro, 1951, p. 31.

5. Informacéao de Furtado de Menezes em A
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religigo em Ouro Preto. In: Bi-Centendrio de
Ouro Preto, 1711-1911. Memoéria Historica, p.
292,

Coelho Noronha e o segundo pelos bracarenses Felipe
Vieira e Jer6nimo Félix Teixeira.?

“O gosto gotico de alguns retabulos transferidos
dos primeiros alpendres e nichos da Piedade ja
tinha sido emendado pelo escultor José Coelho
de Noronha e estatuario Francisco Xavier e
Felipe Vieira, nas matrizes desta cidade
(Mariana) e Vila Rica. [...] Jerdbnimo Félix e Felipe
Vieira, @émulos de Noronha e Xavier, excederam
na execuc¢ao do retabulo principal da Matriz de
Antbdnio Dias da mesma Vila e confuso desenho
do doutor Antdbnio de Souza Calheiros:
Francisco Vieira Servas e Manoel Gomes,
louvados da obra, pouco diferem de Luiz
Pinheiro e Antbnio Martins, que hao feito as
talhas e imagens dos novos templos”.(grifo
Nosso)

Esse paragrafo do Vereador de Mariana* é
particularmente interessante, porque revela uma mesma
terra de origem, o arcebispado de Braga, para todos os
profissionais envolvidos na confecgao do retabulo
principal da Matriz de Antdnio Dias de Ouro Preto, do
risco original reconhecido como “confuso” a louvagao

para entrega da obra. O contrato foi assinado a 26 de
marco de 1760° com Felipe Vieira, natural do Conselho de

Guimaraes, que executou a obra em cinco anos em parceria com
Jerdnimo Félix Teixeira. O desenho original “corrigido” pela dupla
foi também fornecido por um bracarense, o bacharel Anténio Pereira
de Souza Calheiros, conhecido sobretudo pelos projetos curvilineos
das igrejas do Rosario de Ouro Preto e Sdo Pedro dos Clérigos de
Mariana.

Trata-se de um dos ultimos retabulos joaninos executados
em Minas Gerais e um dos mais originais, ndo existindo similares
na regiao ou até mesmo em Portugal. A introdugao de possantes
colunas saloméOnicas com fragmentos de frontdo em volutas
ladeando a tribuna central acentua a monumentalidade do retabulo
e tem forte apelo visual. Entretanto, o desenho do coroamento



permanece confuso, com superposicdao de anjos
adultos ladeando o dossel, a tarja acima destes, e
elementos ornamentais desnecessarios, como as
desgraciosas cabecinhas de querubins nos lambrequins
da sanefa (FIG. 1).

Sao tipicos da talha barroca bracarense, entre
outros, o desenho tortuoso do dossel com o supérfluo
detalhe dos querubins, as misulas trilobadas dos nichos
laterais e o motivo dos enrolamentos de cartuchos
acompanhando a volta superior do arco. E também os
efeitos teatrais grandiloqientes dos cortinados
levantados por anjos nos nichos laterais e no
coroamento. Esses efeitos, apesar de convincentes a
distancia, incomodam visualmente quando o retabulo
é focalizado de perto, colocando em evidéncia as
imperfeicdes anatémicas das representacdes de anjos
adultos, nessa obra de entalhadores, sem grande
talento escultérico.®

O retabulo da capela-mor de Santa Efigénia (FIG.
2), na mesma cidade de Ouro Preto, também pode ser
considerado obra bracarense, apesar de niao ser
conhecida a procedéncia do autor do desenho, o
entalhador Francisco Branco de Barros Barriga, que
por ele recebeu 55 oitavas de ouro em 1747. A execugao
da talha foi efetivamente obra de dois bracarenses, o ja
citado Felipe Vieira e seu conterraneo Antonio Pereira
Machado, aos quais sao consignadas as quantias mais significativas
na extensa relacdo de pagamentos do Primeiro Livro de Receita e
Despesa da Irmandade, no periodo de execugao da obra, entre 1747
e 1756.7

A analise desse retabulo coloca alguns problemas, o mais
instigante sendo o da identificagdo dos autores das inumeras
esculturas de anjos integradas a talha. O trabalho do mais famoso
deles, Francisco Xavier de Brito, pode ser facilmente reconhecido
por comparagado com outras obras documentadas do escultor,
notadamente na capela-mor da Matriz do Pilar de Ouro Preto. Trata-
se das figurinhas de anjos e cabecgas de querubins integradas aos
quartelées que ladeiam os nichos laterais, algumas das quais

Foto: Myriam Ribeiro de Oliveira

FilGURA 2 - Retabulo da Igreja de Santa Efigénia de Ouro Preto

- Felipe Vieira

6. De concepcao totalmente diferente e

inovadora séo os painéis das paredes laterais,
com enrolamentos de rocalha em composigoes
assimétricas, em flagrante contraste com os
arcaismos do altar-mor. Quer-nos parecer que
é sobretudo nesses painéis que deve ser
buscada a colaboragédo de Jerdnimo Félix
Teixeira, cujo nome nao figura na
documentagao do retabulo propriamente dito.
Cf. Transcrigéo parcial do livro de Receita e
Despesa da Irmandade de Nossa Senhora da
Conceicéo de Vila Rica (1729-1792 ?) no
Arquivo de Inventarios do IPHAN, Rio de
Janeiro.
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Foto: Myriam Ribeiro de Oliveira

FIGURA 3 - Retabulo da Matriz de Tiradentes

Jodo Ferreira Sampaio

7. Cf. Transcricao de Manoel de Paiva no Arquivo
do Inventario do IPHAN para os anos 1733-
1782. O original encontra-se desaparecido.

8. Os dois artistas recebem conjuntamente 270
oitavas de ouro no biénio 1747-1748 de fazer a
escultura para a obra”.

9. A documentacgéao dessa igreja foi divulgada por
Olinto Rodrigues dos Santos Filho em artigo
publicado na Revista MINIA, Braga, ano 1993,
p. 117-139.
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possivelmente em colaboragdo com Manoel Gomes
da Rocha.® Mas quem seria o autor dos quatro anjos
adultos que apresentam a tarja com o simbolo mariano
e gesticulam retoricamente nos fragmentos de frontdo?

Minha hipétese, ainda sujeita a verificagoes, é
que o autor dessas elegantes figuras seja o escultor
José Coelho de Noronha, cuja obra é ainda pouco
conhecida, apesar da fama que gozou entre os seus
contemporaneos, que igualavam seus méritos aos de
Francisco Xavier de Brito, como avaliado pelo Vereador
de Mariana. A forte presenga desses anjos domina, com
efeito, o coroamento do retabulo, compensando de
alguma forma as deficiéncias do desenho do dossel
com recortes inuteis e articulagao deficiente aos
suportes. A atribuicdo que proponho baseia-se na
comparagao com os anjos do coroamento do retabulo
da Matriz de Sdo Joao del-Rei, como sera visto a seguir.

O mais importante retabulo bracarense da
historia da talha luso-brasileira é sem duvida o da capela-
mor da Matriz de Santo Antonio de Tiradentes (FIG. 3),
executado entre 1739 e 1750 por Joao Ferreira
Sampaio. O nome desse entalhador, sempre grafado
S. Payo na documentagao de época, poderia indicar
proce-déncia da freguesia de S. Payo no conselho de
Braga,® e seu periodo de atividade documentada em

Minas Gerais estende-se até o ano de 1779, data de seu falecimento.
As afinidades com a obra de Marceliano de Araujo, e em particular
com aspectos ornamentais da talha dos retabulos da Misericordia
(1734-1739) e do Orgéo da Sé (1737-1738) de Braga, fundamentam
a hipétese de Sampaio ter trabalhado na oficina deste entalhador,
anteriormente a vinda para Tiradentes. Entre as mais evidentes
podem ser citados os atlantes barbudos na base das colunas e os
anjos tocheiros do camarim do retabulo, que apenas na talha de
Braga aparecem nessa posi¢cdo comparativamente as demais
regides portuguesas.

A estruturagdo arquitetdnica desse grandioso retabulo de
Tiradentes baseia-se em colunas de fuste reto e néo torsas, como
seria de esperar na época joanina, quatro delas recobertas de



decoragao plana, com motivos inusuais na época barroca e duas
inteiramente compostas de volutas e acantos vazados. A peca de
decoragao plana com motivos inusuais na época barroca, e duas
maior impacto €, entretanto, o trono estruturado em concheados
vazados decorados com enormes conchas tridacmas, no alto do
qual figura atualmente a imagem do padroeiro Santo Antonio. Em
suma, um apoteadtico conjunto ornamental na tradicdo da chamada
equivalentes em outras igrejas de Minas Gerais e com apenas outro
exemplo no Brasil, o retabulo da capela-mor de Sdo Bento de Olinda,
claramente influenciado pelo retabulo principal do Mosteiro
Beneditino de Tibaes, proximo a cidade de Braga, ja da fase rococo.

Em Sao Joao del-Rei, o retabulo da capela-mor da Matriz
de Nossa Senhora do Pilar é ainda um problema nao solucionado
na historia da talha mineira. A auséncia de documentacgao historica
reduz o historiador de arte a seus instrumentos especificos de
analise, e Germain Bazin, entre outros, situou-o na década de 1750,
pelo fato de apresentar desenho idéntico ao retabulo da Matriz de
Caeté, contratado em 1758 com José Coelho de Noronha.'® Essa
datacao, aceita sem contestagdes pela historiografia da arte no
Brasil, foi posta em causa recentemente, com a localizagado no
Arquivo Histérico Ultramarino de Lisboa de uma peticdo da
Irmandade do Santissimo Sacramento, sugerindo que o retabulo ja
se encontrava terminado em 1732.""

A conclusao mais polémica imposta pelo documento em
questao foi a necessidade de recuar em cerca de 10 anos a
introducao do estilo joanino evoluido na talha da regido de Minas
Gerais, ou seja, para os retabulos com colunas torsas saloménicas,
policromia de fundos claros e a presenga de dossel com possantes
grupos escultéricos no coroamento. Segundo a nova datagao, esses
elementos teriam sido adotados na talha mineira praticamente na
mesma época em que o foram no Rio de Janeiro, antecedendo de
mais de uma década a atuagao de Francisco Xavier de Brito,
tradicionalmente apontado como o introdutor do estilo em Minas Gerais.

Apesar de aceita por especialistas do porte de Lygia Martins
Costa,™ a nova cronologia deixa em aberto questées importantes,
entre outras a enorme disparidade estilistica com a talha
contemporanea de Tiradentes e a afinidade com o retabulo de Caeté,
quase trés décadas mais tardio. Inicialmente, pareceu-me plausivel

10. Cf. Bazin, Germain. A arquitetura religiosa
barroca no Brasil. Rio de Janeiro: Record, 1975,
p. 341-349.

11. Com efeito, a Irmandade do Santissimo
Sacramento, respon-savel pela fabrica da
Matriz em construcdo informa que haviam
despendido 15000 cruzados com o retabulo e
encomendado 100 milheiros de ouro em folha
para o seu douramento. Ver documento
publicado na integra em MENEZES, Ivo Porto
de. Documentacéo referente a Minas Gerais
existente em Arquivos portugueses. In: Revista
do A. P. M., Belo Horizonte, ano XXVI, maio de
1975, p. 290-291.

12. Na igreja da Ordem Terceira da Peniténcia,
por méao do artista lisboeta Manuel de Brito,
que contratou a obra do retdbulo da capela-
mor em 1726.

13. Cf. COSTA, Lygia Martins. Importancia da
capela-mor da Matriz de Sao Jo&o del-Rei. In:
Revista Barroco. Belo Horizonte: 1990/92, n.
15, p. 423-441.
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14. Ver documentacéo relativa a José Coelho de
Noronha em MARTINS, Judith. Dicionario de
artistas e artifices dos séculos XVill e XIX em
Minas Gerais. Rio de Janeiro: Ministério da
Educacéao e Cultura, 1974, n2 27, volume I, p.
72 e 73.

responder a primeira questao pelas diferengas basicas entre o
joanino bracarense e o lisboeta, ja que o retabulo do Sdo Joao del-
Rei situa-se na descendéncia do joanino de Lisboa e ndo no de
Braga, como o retabulo de Tiradentes. Mas essa explicagdo ndo
convence inteiramente, pois além da estrutura de forte marcagao
auquitetdna, tipica de Lisboa, a linguagem formal dos ornatos do
retabuloa de S&o Jodo del Rei, de carater leve e gracioso, introduz
uma série de motivos do periodo Regéncia francés, que néao
poderiam ter ocorrido em 1732 (entre outros os guilhochés, a concha
ondulada, os arranjos florais em guirlandas e a assimetria em
ornatos como os da base do retabulo).

A metodologia de nossa disciplina ensina que, em caso de
confronto entre a obra e o documento, seja dada prioridade a obra,
objeto especifico da Histéria da Arte. O que no caso do retabulo de
Sao Jodo del-Rei significaria priorizar a datacéo estilistica, em
detrimento da documental, aventando entretanto a possibilidade da
existéncia de um retabulo anterior ao qual se aplicaria o documento
localizado no Arquivo de Lisboa.

Restabelecida a cronologia tradicionalmente aceita do
retabulo da Matriz de Sdo Joao del-Rei, é possivel retornar a
atribuicao do risco a José Coelho Noronha, proposta por Germain
Bazin, que acredito poder também se estender a execugao da obra.
A base comparativa sao os retabulos do cruzeiro da Catedral de
Mariana, pelos quais Noronha recebeu, entre 1747 e 1759, a vultosa
quantia de 734 oitavas de ouro.™ N&o é preciso muito esforgo para
identificar a mao segura do escultor na talha dos anjos e querubins
dos trés retabulos em questao, com o mesmo tipo de penteado e
desenho gracioso de nariz ligeiramente arrebitado. Observe-se que
sao diferentes os anjos e querubins do retabulo da Matriz de Caete,
de desenho idéntico ao de Sao Joao del-Rei e também arrematado
por Noronha em 1758, mas visi-velmente executado por outro
entalhador.

O retabulo da Matriz de Sdo Jodo del-Rei ndo tem dossel
no coroamento, nem quarteldes como os demais retabulos joaninos
dessa fase, substituidos por um segundo par de colunas
saloménicas. Estruturagdes desse tipo sdo comuns na talha joanina
de Lisboa, a exemplo dos retabulos de Nossa Senhora das Dores
na igreja de Sdo Miguel na Alfama e no altar-mor da igreja dos



Paulistas. Observe-se ainda que o
desenvolvimento horizontal dos
dosséis com amplas sanefas em
lambrequins € em Portugal mais
caracteristico da talha do norte
(Braga e Porto) do que da de
Lisboa, o que remete a questao de
sua forte presencga no retabulo da
matriz de Nossa Senhora do Pilar
de Ouro Preto, arrematado em
1746 pelo escultor lisboeta
Francisco Xavier de Brito.

Natural da regido de
Lisboa, esse escultor emigrou
para o Brasil por volta de 1735,
para trabalhar com Manoel de
Brito, prova-velmente seu
parente, na talha da igreja da
Ordem Terceira da Peniténcia do

Rio de Janeiro. Seis anos mais
tarde, ja se encontrava na Capitania de Minas Gerais, onde sua

admissao na Irmandade de Sdo Miguel e Almas da Matriz de
Ouro Preto é registrada no ano de 1741."5 Apesar da escassez
de dados histdricos relativos a trabalhos anteriores ao contrato
do retabulo da Matriz do Pilar de Ouro Preto em 1746, é fora de
duvida sua participagdo como escultor no retabulo principal da
Matriz de Santo Antdnio de Santa Barbara, possivelmente em
regime de subcontrato com Francisco de Faria Xavier, que
arrematou a obra a 22 de margo de 1744.

Problemas de estrutura determinaram, entretanto, a
reconstrucao da igreja a partirde 1760, que incluiu ampliagao da
capela-mor e a confecgao de um novo retabulo, talvez
desenhado pelo préprio Manoel da Costa Athaide, que pintou os
forros da igreja em 1806-1807. O retabulo joanino, executado
cerca de 50 anos antes, foi desmontado e as pegas guardadas
em algum depdsito da igreja, até a transferéncia das mais
importantes para o Museu da Inconfidéncia, onde estdao em
exposicao desde meados do século passado. O foco central é

Foto: Myriam Ribeiro de Oliveira

FIGURA 4 - Pegas do Museu da Inconfidéncia, Ouro Preto, MG
Francisco Xavier de Brito

15. Ver documentacéo relativa a Francisco Xavier
de Britoem MARTINS, Judith. Opus cit., volume
I, p. 128-131.
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16. Todas essas pecas sdo catalogadas pelo
Museu da Inconfidéncia com atribui¢cdo a Xavier
de Brito e procedentes da Igreja Matriz de Santa
Barbara. O conjunto inclui ainda um sacrario, a
meu ver de fatura diferente.

0 excepcional grupo da Santissima Trindade, com cerca de 2
metros de comprimento, atualmente despojado de sua policromia
original, mas também figuram no acervo do Museu outras pecgas
procedentes do mesmo retabulo, incluindo uma coluna salomdnica
e capitel, dois anjinhos esvoacgantes do coroamento e trés
cabecinhas de querubins (FIG. 4 e FIG. 5)."¢

Com a idéia de uma possivel reconstituicdo virtual desse
retabulo efetuei uma viagem a Santa Barbara, onde tive a grata
surpresa de identificar uma série de outras esculturas de Xavier de
Brito integradas ao retabulo rococ6 da Matriz de Santo Anténio,
incluindo os quatro anjos grandes do coroamento, a parte superior
dos dois quarteldes com os respectivos anjos “brincando de
escorregar”, que também figuram nos outros retabulos do escultor,
duas peanhas de imagens nos nichos laterais, parte da renda da
tribuna com dois querubins, os trés degraus superiores do trono
com uma série de querubins e até mesmo a pomba do Espirito
Santo que sobrou do conjunto da Santissima Trindade, em vbo
solitario no remate do retabulo.

A base comparativa para a identificagdo dessas esculturas
foi, evidentemente, o monumental retabulo da capela-mor da Matriz
de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto, a obra mais importante
de Xavier de Brito e uma das mais significativas da segunda fase do
joanino em Minas Gerais. Foi arrematado em 1746 pelo escultor e
seu socio Anténio Henriques Cardoso, com risco elaborado pelo
ja citado entalhador Francisco Branco de Barros Barriga, 0 mesmo
do retabulo de Santa Efigénia. Xavier de Brito, entretanto, ndo tardaria
a elaborar outro risco para que a obra ficasse com “mais elegéncia
e perfeigao”, introduzindo importantes modificagées no remate, nos
nichos das ilhargas, sacrario e cupula (dossel). Em suma,
praticamente nada deve ter restado do desenho original de Barros
Barriga, podendo o retabulo atual ser considerado obra completa
de Xavier de Brito. Os tempos fortes sao as esculturas integradas a
talha, dos vigorosos atlantes na base das colunas saloménicas e
quartelées, ao grupo da Santissima Trindade do coroamento,
enquadrado por dois pares de anjos adultos. Representacdes
escultoricas das Virtudes Teologais e Cardeais ocupam ainda as
cimalhas laterais da capela-mor, em tour de force que deve ter
consumido as forgas do escultor, que morreu em 1751, sem



concluir o retabulo iniciado sete anos antes.

Tal como se apresenta atualmente, o retabulo da Matriz do
Pilar de Ouro Preto tem semelhangas marcantes ndo apenas com
o demolido retabulo de Santa Barbara, como foi dito, mas também
com outro retabulo joanino mineiro do mesmo periodo, o da Matriz
de Santo Antdnio de Catas Altas. Essas semelhancas vao da
estruturagdo dos suportes, baseada na mesma alternancia de
colunas salomdnicas e quartelées, ao desenho do coroamento com
o grupo da Santissima Trindade, figurando acima de um vasto dossel
com sanefa e lambrequins e quatro anjos adultos assentados nos
fragmentos de frontdo e suportes misulados que fazem a ligagao
do dossel com os quarteldes. Embora o detalhamento dos ornatos
e esculturas seja diferente, é evidente a influéncia de um sobre o
outro ou a utilizacdo de uma fonte comum (gravura ou desenho)
para ambos.

O retabulo da Matriz de Catas Altas foi ajustado a 8 de maio
de 1746 com o entalhador Manoel Gongalves Valente, sem duvida
também de origem portuguesa. Seu projeto antecede, portanto, em
cerca de um ano as modificagdes propostas por Xavier de Brito
para o retabulo de Ouro Preto, o que exclui a hipotese de ter sofrido
influéncia deste ultimo retabulo. Mas é preciso lembrar que em 1746
ja ia bem adiantado o retabulo da Matriz de Santa Barbara, no qual
Xavier de Brito ja havia introduzido os aspectos basicos utilizados
posteriormente nos retabulos de Catas Altas e Pilar de Ouro Preto,
notadamente na estruturacdo dos suportes e coroamento. Esse
retabulo poderia, portanto, ter influenciado o da Matriz de Catas Altas,
hipotese reforgada pela proximidade entre as duas vilas coloniais.

O autor do risco do retabulo da Matriz de Catas Altas pode
ter sido o proprio Francisco Xavier de Brito, como sugeriu Germain
Bazin, que descobriu no mesmo analogias com os retabulos da
Igreja da Peniténcia do Rio de Janeiro, executados pelo escultor
lisboeta anteriormente a vinda para a Capitania de Minas Gerais."”
Entretanto, excetuados os aspectos basicos do risco apontados
acima, nenhuma outra relagao pode ser estabelecida entre o retabulo
de Catas Altas e a obra conhecida de Xavier de Brito, tanto no que
se refere aos temas ornamentais da talha, quanto as esculturas nela
integradas. Manoel Gongalves Valente, apesar de escultor razoavel,
como provam entre outros os Evangelistas dos quarteldes

FIGURA 5 - Coluna
Museu da Inconfidéncia
Ouro Preto, MG
Francisco Xavier de Brito

17. BAZIN, Germain, opus cit., p. 374-375
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internos, pensa basicamente como entalhador, ao oposto de
Xavier de Brito, antes de tudo escultor. No retabulo de Catas
Altas predominam visualmente os aspectos ornamentais da
talha,enquanto no Pilar sdo as esculturas que prevalecem, atraindo
de imediato a atencao do espectador.

Como sucedeu a Xavier de Brito, Gongalves Valente faleceu
sem terminar o contrato com a Irmandade do Santissimo
Sacramento da Matriz de Catas Altas, deixando, entretanto,
praticamente terminado o retabulo no qual trabalhara cerca de seis
anos, e possivelmente também os Anjos Tocheiros, que completam
a decoracgao da capela-mor. Com efeito, excetuando as grotescas
peanhas dos intercollnios, executadas em época tardia, ndo se
notam no retabulo intervengdes visiveis do entalhador Francisco
de Faria Xavier, que, entre 1755 e 1761, executou a talha das ilhargas,
pulpitos e brasao do arco cruzeiro, chefiando uma oficina da qual
fez parte o entalhador bracarense Francisco Vieira Servas, cujo nome
aparece nos documentos da igreja a partir de 1753. As obras
contratadas com Francisco de Faria Xavier chegaram aos nossos
dias sem o complemento da policromia, tendo sido dourado apenas
o retabulo em 1827-1828. Seu estilo pessoal pode ser reconhecido
nas composi¢des ornamentais dos painéis laterais da capela-mor
de Catas Altas, baseados em temas do Regéncia francés,
possivelmente inspirados em gravuras de Bérain, como sugerem
os arabescos planos e os perfis de mascardes. As cabecinhas de
guerubins, de excelente fatura, tém um penteado carac-teristico em
madeixas superpostas e uma pequena franja ondulada na testa, que
pode servir de base a outras atribuicées.

Das considera¢des expostas podem ser tiradas algumas
conclusdes de carater genérico e ainda provisoério, que espero poder
confirmar com a continuagao desta pesquisa, particularmente no
que se refere ao suporte documental.

A primeira sao as diferengas marcantes entre os retabulos
executados por entalhadores bracarenses e lisboetas na fase de
apogeu do chamado estilo D. Jodo V na talha da antiga Capitania
de Minas Gerais, entre 1740 e 1765 aproximadamente. Esses anos
coincidem com o momento aureo da produgao das minas, quando
quantidades superiores a 25.000 quilos de ouro chegavam a ser
enviados anualmente a Portugal como pagamento do imposto do



quinto. As excepcionais condi¢des de trabalho proporcionadas pela
riqueza econdOmica atrairam entdao a regido profissionais
portugueses altamente qualificados, incluindo, além dos escultores
e entalhadores citados, mestres de obras especializados em
constru¢des, que mudariam os rumos da arquitetura da regiao,
adaptando-a ao uso da alvenaria de pedra.

A diferenca mais significativa entre os retabulos que
identificamos nesta pesquisa como bracarenses e 0sS
contemporaneos lisboetas é a predominancia dos aspectos
ornamentais nos primeiros e dos escultéricos nos segundos, com
énfase na representagao das figuras humanas. A emulagao entre
as oficinas lideradas por bracarenses e lisboetas nao impediu,
entretanto, que os primeiros subcon-tratassem escultores do
segundo grupo, como ocorreu com Felipe Vieira (bracarense),
convidando Francisco Xavier de Brito (lisboeta) e possivelmente
também José Coelho Noronha para execugao de esculturas para o
retabulo de Santa Efigénia de Ouro Preto.

E, finalmente, uma observagao interessante € que essa
dualidade estética prolongou-se na segunda metade do século XVIII,
na fase rococd da talha mineira, quando os retabulos de Anténio
Francisco Lisboa, o Aleijadinho, treinado por escultores lisboetas,
privilegiam aspectos escultéricos em sua composigao, enquanto
os do bracarense Francisco Vieira Servas privilegiam os aspectos
ornamentais, como ja tive oportunidade de demonstrar em
publicagdes diversas sobre o rococé em Minas Gerais.'® E, tendo
em vista que ambos tiveram inumeros discipulos e seguidores, a
conclusado que se impde é que as duas maneiras continuaram
influenciando o desenvolvimento da talha da Capitania de Minas
Gerais até o final da era colonial.

18. Ver, por exemplo, o capitulo sobre a Tipologia
da talha rococé em Minas Gerais em OLIVEIRA,
Myriam A. Ribeiro de. O rococo religioso no
Brasil e seus antecedentes europeus. Sao
Paulo: Cosac e Naify, 2003.
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O CICLO PICTURAL DAS SIBILAS DE DIAMANTINA

CELIO MACEDO ALVES’

Foto: Célio Macedo Alves

Em Diamantina existe' uma
série de painéis pintados sobre
tecido, localizados em quase todas
as igrejas da cidade, que
representam as misteriosas Sibilas,
profetizas do mundo pagéo que, de
acordo com a literatura crista,
teriam vaticinado a vinda de Jesus
Cristo. No entanto, sobre essas
representagdes pairam algumas
duvidas de dificil solugao até o
presente. Quem teria introduzido
essa série iconografica ali na antiga
Vila do Tijuco? Com que propésito? |
Faziam essas pinturas parte de um
ritual especifico? E qual seria esse
ritual?

Um antigo morador da
cidade, li gado a4 Ordem Terceira de Forro da Capela do Bomfim com sibilas e quadro do Descendimento (ao centro). Andnima.
Sao Francisco, relatou-nos que
esses painéis sibilisticos eram colocados na boca dos retabulos  * poutor em Histéria e Pesquisador da Arte
durante o periodo da Semana Santa. Informacédo que se coaduna  Colonial Mineira.
com uma citacdo de Aires Mata Machado, quando em seu livro Arraial
do Tijuco refere-se a ‘umas sibilas pintadas em pano para cobrir o
altar no tempo da Quaresma’, que ficavam na sacristia da Igreja das

Ac2
Mercés (1 ) 1. Pelo menos existiam esses painéis até 1995,
Afirmacdes que condizem com a tradigdo das Sibilas, Auando mantive contato com eles pela primeira
. . . vez, durante a realizagéo do Inventario de Bens
geralmente invocadas para revelar passagens da vida de Cristo,  msveis e Integrados, na cidade de Diamantina.
como seu hascimento, paixdo, morte e ressurreicdo. Essa tradicdo 2. Informagéo depois reproduzida por Licia
Y T . Machado de Almeida, em seu Passeio a
remonta a Idade Mec!la: onde eram representados autos rglatlvos Diamantina (S50 Paulo, Livraria Martins Editora,
ao Nascimento e Paixado de Cristo. Nesses autos, denominados  1960), alterando a expressdo “tempo da

mistérios, as Sibilas, as vezes acompanhadas de algum profeta, Quaresma”para “Semana Santa” (p. 193).
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Foto: Célio Macedo Alves

Sibilas Frigia e Tiburtina. Pintura do forro da Capela do Bonfim. Anénima.

3. Na tradicao sibilistica, Cassandra € um dos
nomes da Sibila Frigia.

4. A primeira edi¢do € de 1696. Aqui me reporto a
uma edi¢do de 1700. Eva e Ave era um livro
muito comum nas bibliotecas mineiras do século
XVIII.
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eram conclamadas a darem seus
testemunhos. Como ocorre, por
exemplo, no Mistério de Otaviano
e a Sibila Tiburtina, baseado em
uma lenda segundo a qual a
profetiza concede ao imperador a
visdo de uma virgem com um
menino ao colo. Fizeram, entdo, as
Sibilas de Diamantina parte de
alguma espécie de auto, que talvez
lembre as Folias de Reis
celebradas na festa de Epifania, e
que também tém sua origem a partir
dos dramas sacros medievais?

Nao menos problematica é
a fixacdo das fontes ico-nograficas
que serviram de modelo para as
representagcbes de Diamantina.

Seriam elas portuguesas? No caso afirmativo, de onde foram
retiradas, pois sao praticamente desconhecidas (pelo menos eu
nao consegui detectar referéncias sobre as Sibilas na arte
portuguesa, sejam pintadas, esculpidas ou mesmo gravadas).

Parece que em Portugal a tradigdo das Sibilas nao é tao
antiga quanto no resto da Europa. Pode ser fixada tardiamente no
século XVI, quando Gil Vicente fez encenar, no Natalde 1513, o seu
Auto da Sibila Cassandra. Nele, as Sibilas e os Profetas (que nao
estdo em numero completo) reinem-se numa grande familia, que
discute o tumultuado casamento da Sibila Cassandra - que aqui é a
filha de Priamo, rei de Troia, que na tradigdo grega também possuia
o dom da profecia.® Seus tios sdo os profetas Moisés, Isaias e
Saloméo, este o persistente pretendente a mao da jovem; as tias séo
as Sibilas Eritréia, Pérsica e Ciméria. Todos eles apdiam o casamento
e fazem de tudo para convencer Cassandra, que reluta ao saber que o
Salvador nasceu de uma virgem (2).

No caso da literatura, tem-se o0 exemplo do Livro Eva e Ave ou
Maria Triunfante,* de Anténio de Souza Macedo (1606-1682), cujo
capitulo IX esta dedicado ao tema das Sibilas, intitulando-se: Das
Sibyllas e o que vaticinaram de Cristo Senhor Nosso e de sua Méae



Santissima. Nele, o seu autor, valendo-se da tradigdo - como se
vera mais adiante -, nomeia as Sibilas, colocando em suas bocas
profecias referentes ao nascimento e morte de Jesus. As Sibilas ali
citadas sdo:

12 - Pérsica, a mais antiga, também chamada Caldeia ou
Babilénica; 22- Libica, mencionada por Euripides; 32- Samia, que
também é chamada Pitha; 42- Eritréia, de Eritha, chamada de
Herophile; 52 - Délfica, chamada por Authemis ou Themis (como
esta denominada uma das Sibilas de Diamantina), nascida em Delfos,
filha de Tiresias; 62 Figia, de Ancira; 72 Cumana, natural de Cumis,
chamada de Amaltheia, tendo morrido na Sicilia. Virgilio Ihe chamou
Deifobe; 82 Helespontica, nascida em Marpesso, perto de Gergitio;
92 Cumea, natural da Babil6nia, filha do historiador Beroso, vaticinou
na cidade italiana de Cumas; 102 Tiburtina, se chamou Albunea,
vaticinava na cidade italiana de Tiburto (Tibur, hoje Tivoli), imperando
Augusto César, em cujo tempo nasceu Cristo, ao qual mostrou a
visao gloriosa; 112 Agripa; 122 Cimea, Cimica ou ltdlica.

No que se refere a Souza Macedo, é interessante ainda
assinalar que se trata de um homem do século XVII portugués, época
barroca por exceléncia, em que, como bem coloca Eduardo
D’Oliveira Franca, a peninsula ibérica experimentaria uma
avassaladora onda de profetismo, devido a dupla influéncia
mugulmana e israelita - neste caso, lembrando o forte conteudo
judaico dos oracula sibyllina. Crengas proféticas que, por final, como
aponta o mesmo autor, entraram como um dos elementos
ideoldgicos da restauragdo portuguesa de 1640 e continuaram
agindo por algumas décadas daquele século. (12)

Importante também ressaltar a forga que as Sibilas ganharam
no pais vizinho, a Espanha, que manteve Portugal subjugado politico-
culturalmente por mais de meio século. Obras de cunho sibilistico
circulavam a bem mais tempo naquele pais, como os Ordculos de las
doce Sibilas, Profetisas de Christo nuestro Serior entre los gentiles
(Cuencia, 1621), do sacerdote Baltasar Porrefio. Tipos de gravados
que, sem duvida, explicam a presenga muito maior de representagdes
das Sibilas na arte espanhola, tanto na Espanha como em suas
colénias americanas, como México e Peru (3) e (10).

Todavia, para melhor se dimensionar a importancia dessa
representagdo em Diamantina, € preciso acompanhar como se deu

5. Os oraculos sibilinos sdo considerados
apécrifos do Antigo e Novo Testamentos, na
categoria de escritos apocalipticos.

6. Até 1817, conheciam-se apenas oito livros.
Alguns autores consideram 14 livros, uma vez
que o 8° foi transmitido em trés partes.
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Sibila Ciméria. Pano pintado.
Igreja das Mercés
Caetano Luiz de Miranda
1799 - 1800

a formacgao dessa tematica ao longo dos séculos, principalmente
no que tange ao seu paulatino processo de cristianizacao.

Os oraculos das Sibilas pertencem a uma forma particular de
literatura apocaliptica,® cuja origem remonta ao século VIl aC. A Sibila
era primitivamente uma profetisa mitica, de idade sobre-humana, de
origem oriental, cujos oraculos corriam a Grécia a partir do século V
aC. Posteriormente fala-se em diversas Sibilas em varios lugares (4).
Varrao (116-27 aC.) estabeleceu em 10 o numero de Sibilas existentes,
assim relacionadas em ordem de antiguidade: Pérsica, Libica, Délfica,
Ciméria, Eritréia, Samia, Cuma, Helespontica, Frigia e Tiburtina (5).

Ao contrario dos apocalipses, que visavam fortalecer os fiéis,
os oraculos sibilinos preocupavam-se com a propaganda e defesa
contra os de fora. Aspecto que facilitou a conversao desses oraculos,
em meio judaico-cristdo, em escritos de propaganda politica e anti-
romana. Durante a Diaspora judaica (século Ill aC.), os judeus
helenizados, especialmente da comunidade de Alexandria (Egito),
receberam esses oraculos, refundindo-os, aumentando-os e
transformando-os em propaganda religiosa com conteudos novos.
Os ditos sibilinos, com as suas lamentagdes sobre cidades e povos e
anuncios do fim do mundo - onde guardam afinidades com os vaticinios
ameacadores dos profetas veterotestamentarios -, serviram de
testemunho a favor do monoteismo religioso, anunciavam muitas
vezes 0 juizo universal com seus horrores e castigos e convocavam
todos a conversao (4).

Na segunda metade do século Il dC., os cristdos adotaram
esses oraculos sibilinos, adaptados pelos judeus, que na forma, nas
tematicas e na intengao pareciam muito adequados para a luta e para
a auto-afirmacao, especialmente contra Roma, hostil a religido crista
4).

A coletanea que hoje é conhecida como Oracula Sibyllina, em
12 livros,® apresenta uma mistura das trés formas (gentilico, judaico e
cristdo), surgida no periodo entre 140 aC. e o século Il dC. Alguns
livros s&o de origem autenticamente judaica, como 0s primeiros e 0s
ultimos; alguns sao de inspiragéo judaica com interpolagao crista. Ja
outros sao exclusivamente de origem crista, como o livro 8, composto
de 500 versiculos, o mais importante, o0 mais utilizado e citado na
Antiguidade crista. Comega com 216 versiculos de lamentagao contra
Roma e em seguida desenvolve uma escatologia crista, onde



no comeco (versiculos 217-50) aparece o famoso acrostico
ExEQO (peixe), ja citado pelo imperador Constantino e por
Agostinho: 2¢6iad xAédid Eaia oRid 6udch 6646fiio - Jesus
Cristo Filho de Deus Salvador (Inscricao que aparece no livro
seguro por uma das Sibilas pintada em Diamantina) (4).

Muitos escritores cristdos recorreram aos oraculos das
sibilas, tanto de origem gentilica, quanto judaica e crista, como
os Padres da Igreja, que, desde o século. Il, vém citando-os
repetidas vezes em suas obras: Sao Justino, Atenagoras,
Taciano, Clemente de Alexandria, Comodiano, Lactancio,
Eusébio e Santo Agostinho, que ja conhecia uma traducgao latina
do livro 8 (6).

Destes, o que maior uso fez desses oraculos foi Lactancio
(morto em 325 dC.?), em sua obra /nstituicées Divinas (uma
espécie de doutrina basica da religidao crista), onde reproduz o
mesmo numero de Sibilas estabelecidas por Varrao. Todavia,
ele coloca na boca das Sibilas - sem indicar nomes - passagens
tomadas aos oracula sibyllina, que predizem o nascimento, os
milagres, a Paixdo, a morte, a ressurreigdo e ultima vinda de
Jesus Cristo. E importante ressaltar que a maioria dessas
passagens é retirada do 8°livro sibilino, o qual, em sua obra,
aparece citado mais de 30 vezes (7).

Ja na ldade Média, Vicent de Beauvais, em seu Speculum
Mundi (séc. XIll), sera um dos primeiros autores a acolheras 10
Sibilas indicadas por Varrdao. Obra que tantas inspiragdes trara
aos escultores e pintores das catedrais goticas (5).

Os artistas, inicialmente, contenta-se-iam em representar
apenas duas dessas Sibilas conhecidas: a Eritréia e a Tiburtina.
A primeira foi representada sobretudo na arte francesa; ja a outra
foi tema corrente na arte italiana, principalmente devido a lenda a
ela atribuida, na qual concedia ao Imperador Otaviano a visao
da Virgem com o menino ao colo, cuja representacao (e
encenacéao) vinha em curso desde fins do século Xll (5).

Em 1465, o livro /nstituicées Divinas, de Lactancio, é
impresso na ltalia, tendo ainda no mesmo século seis edig¢oes.
Esse fato indica a popularidade e o uso que dele se fez na arte e
na simbologia, notadamente em circulos humanistas (5).

Foto: Célio Macedo Alves

S, - e y

Sibila Helespéntica. Pano pintado.

lgreja de Sao Francisco de Assis
Anédnima.

159



160

IGREJA SIBILA ICONOGRAFIA EPOCA
Mulher jovem vestida com tunica, dalmatica e | Final do século XVIII.
Atual Sé Catedral de Santo Ant6nio Eritréia manto; calga botas de cano alto; com diadema
(pintura sobre tecido — 5,0 x 4,0 m) na cabeca. Segura livro, onde se lé: lesus
Crhistus Filius Dei Salvator.
Ordem 32 de Nossa Senhora do Mulher jovem vestida com tunica, dalmatica e | Final do século XVIII.
Carmo Libica manto; sobre a cabega um chapéu conico, com
(pintura sobre tecido —5,0 x 4,0 m) abas em bico, envolvido por véu; traz na méao
uma palma.
Mulher jovem vestida com tunica, dalmatica e | Inicio do século XIX
Nossa Senhora do Amparo Tiburtina manto; calgada com sanddlias de tiras; na
(pintura sobre tecido — 5,0 x 4,0 m) cabega um diadema; traz um livro aberto e um
bastdo terminado em esponja.
Mulher jovem vestida com tunica; sobre a | A pinturade baixo
cabega um diadema; traz um livro aberto onde | deve ser do inicio do
Eritréia se |é: Attritus est propter celera nostra — Foi | séc. XIX; a atual do

Igreja de Sao Francisco de Assis
(pintura sobre tecido — 5,0 x 4,0 m)

esmagado por causa de nossos crimes.
(Aparece outra sibila pintada por baixo).

Helespontica

Mulher jovem vestida com tunica e dalmética;
traz um livro aberto onde se |é: Vulneratus est
propter iniquites nostras — Foi ferido por causa
das nossas iniquidades. (aparece outra sibila
pintada por baixo)

séc. XIX ou XX.

Nossa Senhora das Mercés
(pintura sobre tecido — 5,0 x 4,0 m)

Ciméria

Mulher jovem vestida com tunica e dalmatica;
sobre a cabega um diadema com véu
comprido; traz um livro aberto e uma vela
acessa envolvida por uma espécie de cardo.

Européia

Mulher jovem vestida igual a anterior; traz um
livro aberto e um bastdo terminado em
bandeirola.

As Unicas pinturas
documentadas; foram
realizadas entre 1799 e
1800, por Caetano Luiz
de Miranda. (11)

Nossa Senhora do Rosério
(pintura sobre tecido —4,0 x 3,0 m)

Themis

Mulher jovem vestida com tunica e dalmatica;
cabelos soltos; traz na mao um livro aberto
onde se 1é: J SM/NMN.

Cassandra

Mulher jovem vestida igual a anterior; traz um
livro aberto onde se 1&é JCFD

Avancar do séc. XIX.

Bonfim
(pintura no forro da capela-mor)

Libica

Busto de mulher vestida com tunica, dalmatica
e manto; sobre a cabega um chapéu conico de
abas pontudas; traz na mdo uma palma ou
cana; ao alto uma visdo onde se vé uma figura
humana (de Cristo da Coluna?)

Délfica

Busto de mulher vestida de tlunica e manto;
sobre a cabega conico de abas arredondadas;
traz um livro aberto e uma corda de espinhos
junto ao peito; no fundo aparece um pedestal
com objeto ndo distinguivel.

Tiburtina

Busto de jovem mulher vestida de tunica e
manto; sobre a cabeca um diadema com véu;
segura um bastao terminado em esponja e uma
toalha branca comprida ao peito; uma visdo se
abre a sua frente, onde se vé uma figura de
homem levando uma jarra e uma toalha (uma
alusdo ao lava-méao de Pdncio Pilatos?)

Figia
(como aparece
nomeada na
inscrigdo)

Busto de jovem mulher vestida de tunica e
manto; sobre a cabega uma corba de rosas
vermelhas; traz um livro aberto; ao alto uma
vis&o do Cristo do Juizo Final.

Pintura realizada,
provavelmente, em
fins do século XVIII.
A pintura central
representa a cena do
Descendimento da
Cruz.

QUADRO: As Sibilas de Diamantina




Sao as profecias cristianizadas esparsas pelo livro
Institui¢ées que os artistas tomam para acompanhar as suas
Sibilas esculpidas e pintadas. Como ocorre, por exemplo, na
catedral de Ulm, para onde sao esculpidas nove Sibilas, entre
1469-1474, cujas inscrigdes sao retiradas, em sua maior parte,
de Lactancio (5).

Em 1481, surge também na Italia outro livro que traz novos
contornos ao desenvolvimento da tematica sibilina, suplantando,
neste caso, a obra de Lactancio Trata-se do volume intitulado
Dicordantiae nonnullae inter sanctum Hieronymum et
Augustinum, de autoria do dominicano Felippo Barbieri. Nele, a
dissertacdo sobre os santos Padres Jerénimo e Agostinho vem
acompanhada de pequenos tratados dispares, um deles
consagrado aos profetas e as Sibilas, que sao assim
concordados ao anunciar a vida de Jesus Cristo (5).

Tratado que exerceria a partir de entdo uma influéncia
extraordinaria sobre a arte européia, principalmente no que diz
respeito ao paralelismo que faz entre os 12 Profetas do Antigo
Testamento e as Sibilas pagas. Fato que justifica, por
conseguinte, o aumento para 12, do numero das Sibilas. Barbieri
inclui duas novas profetisas, Agripa e Europa, a lista conhecida
de Varrao e reproduzida por Lactancio (5).

O importante no tratado de Barbieri, todavia, € que ele
estabelece, de forma original, um modelo concreto a pintores e
escultores, ao atribuir a cada Sibila uma idade, um aspecto, um
costume determinado e, para algumas delas, um atributo
especifico. Assim, a Sibila Délfica passaria a ser retratada como
uma jovem, vestida de negro, que traz a mao um chifre; a
Helespontica, como uma velha com um véu sobre a cabega, a
maneira de uma camponesa; a Europa com o brilho de uma
jovem e o vestido na cor de ouro; a Tiburtina segurando um livro,
a Eritéia uma espada etc. (5).

A importancia do tratado, como fonte iconografica para
as Sibilas, é atestada pelo proprio Miguel Angelo, que adota o
tema dessas profetisas na pintura da Capela Sistina, realizada
entre os anos de 1508 e 1512, utilizando justamente a disposi¢ao
proposta por Barbieri, ao relacionar uma Sibila a um Profeta.

Outro aspecto a ressaltar na obra do dominicano € que as
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profecias que ele atribui a cada uma de suas 12 Sibilas sao
completamente novas, diferindo fortemente daquelas sugeridas por
Lactancio. O que faz supor o uso de uma outra fonte que nao os
oracula sybillina, cuja primeira edicao se deu somente em 1545 -
portanto mais de meio século depois da 12 edi¢ao do livro de Barbieri
(5). E desse livro que Antdnio de Souza Macedo retira os nomes e
as profecias das Sibilas relacionadas em seu Ave e Eva, apenas
trocando a Sibila Européia pela Cumeia.

No que se relaciona aos atributos e as profecias das Sibilas,
€ importante frisar que eles ndo guardam uma relagao exclusiva
com uma Sibila determinada. Mas, ao contrario, e dependendo da
época, do local e da interpretagcdo do texto sibilistico, sao
mutuamente intercambiaveis. Assim, é preferivel falar em um grupo
de atributos e profecias, que podem se relacionar a mais de uma
Sibila:

Sibila Pérsica - representada com uma lanterna e pisoteando uma
serpente; € relacionada a apari¢cdo da Virgem com o Menino (8) e
(9); em alguns gravados traz uma cruz (10).

Sibila Eritréia - representada de pé sobre um globo terrestre, com
anel e rosa; uma espada e um cordeiro; relaciona-se ao anuncio do
nascimento de Cristo; ainda pode trazer a mao um objeto oval, um
pao ou uma gamela, e um bebé enfaixado (8) e (9).

Sibila Délfica - tem uma coroa de espinhos ou um chifre de beber,
aludindo ao matar a sede do Menino Jesus (8 e 9).

Sibila Libica - traz uma vela acessa, anunciando Cristo, a luz do
mundo; uma coroa de rosas ou de louro € uma corrente quebrada
alusiva ao final da lei judaica, doravante substituida por Jesus (8 e
9).

Sibila Sdmia - pisa com os pés uma espada; carrega um bergo,
rosas e espinhos; e também um bastdo de cana (8 € 9).

Sibila Agripa - carrega um chicote ou uma vela acessa; ela previu a
flagelagao de Cristo (8 € 9).

Sibila Tiburtina - esta relacionada a visao da Virgem com o Menino;
pode levar um bastdo de cana (alusao a zombaria de Cristo) (8 e
9); também uma palma (10).

Sibila Helespdntica - tem a cruz ou um ramo florido simbolizando o
Cristo crucificado (8 e 9); espigas de trigo (10).



Sibila Frigia- carrega uma bandeirola da vitoria, alusiva a ressurreigao
de Cristo; uma lamparina e um estilete ou espada (8 e 9) e (10).

Sibila Cuméia - traz um livro, alusivo aos Livros Sibilinos, que é uma
colegdo romana de oraculos (8).

Sibila Européia - porta uma espada, uma referéncia a matanga dos
inocentes (8).

Podem ser ainda atributos das Sibilas, indistintamente, os
instrumentos da Paixao de Cristo - as Armas Christi-, como 0s cravos, a
escada, a turqués, a esponja (na pintura de Diamantina levada pela Sibila
Tiburtina), etc.

Referéncias Bibliograficas

1-MACHADO, Aires Mata. Arraial do Tijuco, cidade de Diamantina. Rio de
Janeiro: MES/Publicagdes do IPHAN, n°12, 1944, p. 165.

2 - SARAIVA, Antoénio José. Gil Vicente e o fim do Teatro Medieval.
Amadora: Livraria Bertrand, ?, p. 90-91.

3 - SEBASTIAN, Santiago. Contrarreforma y barroco. Madrid, Alianza
Editorial, 1989, p. 411.

4-DROBNER, Huberts R. Manual de Patrologia. Petrépolis, Editora Vozes,
2003, p. 51-52.

5- MALE, Emile. L’Art Religieux de la fin du Moyen Age en France. Paris:
Librairie Armand Colin, 1931, p. 254-266.

6 - ALTANER, Berthold; STUIBER, Alfred. Patrologia. Sao Paulo: Edigbes
Paulinas, 1988, p. 128-129.

7-MACHO, A. Diez. Apocrifos del Antiguo Testamento. Madrid: Ediciones
Cristiandad, 1982, tomo lll.

8 - PASTOUREAU, Michel; DUCHEL-SUCHAUX, Gaston. La Biblia y los
Santos. Madrid: Alianza Editorial, 1996.

9-HEINZ-MOHR, Gerd. Dicionario dos simbolos. Imagens e sinais da arte
cristd. Sao Paulo: Paulus, 1994.

10 - LA MAZA, Francisco de. La mitologia clasica em el arte colonial de
Meéxico. México: Universidad Nacional Autonoma de México, 1968, p. 214-
219.

11-MARTINS, Judith. Dicionario de Artistas e Artifices dos séculos XVl e
XIX em Minas Gerais. Rio de Janeiro: MEC/Publicagbes do IPHAN, n° 27,
1974, 2° vol.

12 - FRANGA, Eduardo D’Oliveira. Portugal na época da Restauragdo.
Sao Paulo: Hucitec, 1997, p. 239.

163






SANT’ANA: CULTO E ICONOGRAFIA

Consideragdes preliminares

Sant’Ana, mae de Maria, foi, desde o inicio do culto das
imagens, muito venerada pelos cristdos. Sentimos, nesse caso, a
grande forga da tradigao oral e escrita, pois Sant’/Ana, nao tendo
sequer sido mencionada no Novo Testamento e aparecendo apenas
nos evangelhos apécrifos, foi santa tdo cultuada quanto Maria e os
apostolos. Esse culto, no ocidente, foi permeado por oscilagoes,
mas sua figura, sempre rodeada por lendas, milagres, visdes de
santos e discussoes teologicas, teve forga suficiente para se manter
e marcar o desenvolvimento de sua representacdo na pintura e na
escultura.

O interesse pela forga e riqueza dessa devogao a uma figura
feminina muito popular no Brasil motivou as pesquisas deste trabalho,
apesar de outros terem escrito sobre o0 mesmo tema. Consta do
presente artigo uma viséo sucinta de seu culto no oriente, no ocidente
e no Brasil e da evolugao de sua representagao iconografica, nao
se pretendendo esgotar o assunto, mas motivar novas pesquisas.

A metodologia para este estudo, feito com recursos da propria
autora, constou de pesquisa bibliografica, visitas a museus, igrejas,
mosteiros, entrevistas, viagens pelo Brasil, por Portugal e consultas
ao Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica - IBGE.

Hagiografia

Os evangelhos candnicos nao se referem a infancia de Maria
e muito menos a seus pais. Para se falar em hagiografia de Sant’Ana,
temos que recorrer aos evangelhos apdcrifos: o Protoevangelho
de Tiago, o Pseudo Mateus e o Evangelho da Natividade de Maria.
Apesar de as fontes ndo serem seguras, a tradi¢cao da Igreja sempre
foi de aceitagao da existéncia de Sant’Ana e de Sao Joaquim, sem
nenhuma contradigdo.

IEDA FARIA HADAD VIANNA*

Livro das Horas de D. Duarte

Torre do Tombo. Anénimo. Lisboa
Fonte: Cartdo da UNICEF

* Especialista em conservagdo e restauragdo
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Foto: Iéda Faria

Sant’Ana
Capela de N. Sa. da Conceigdo
Loulé, Portugal

Segundo o Protoevangelho de Tiago, Joaquim era homem
rico e justo, que dividia seus lucros em trés partes: a primeira
para o Templo, a segunda para os pobres e a terceira para si.
Certa vez, chegando ao Templo para oferecer seu sacrificio
como todo judeu fazia no dia do Senhor, foi impedido pelo
sacerdote Rubem de fazer sua oferenda, sob a alegacao de que
ele era estéril. Casado com Ana, nao tivera herdeiros. Entre os
judeus da época, nao ter filhos era verdadeira maldicédo divina.
Muito envergonhado, Joaquim foi para o deserto e jejuou e orou
durante 40 dias e 40 noites. Apareceu-lhe, entdao, em sonhos um
anjo dizendo-lhe que voltasse para casa, pois Deus havia ouvido
suas preces e Ana teria um filho.

Ana, por sua vez, estava muito aflita com o sumigo de
Joaquim e até ja se considerava vilva, quando um anjo apareceu-
Ihe, dizendo que ela teria uma descendéncia da qual se falaria
em todo o mundo e que fosse ao encontro de Joaquim. Ana
correu para se encontrar com ele e, ao vé-lo, abragou-o, dizendo:
“Agora vejo que Deus me bendisse copiosamente, pois, sendo
vilva, deixo de sé-lo e, sendo estéril, vou conceber em meu
ventre”.

Joaquim concordou com a promessa que Ana havia feito
de entregar Maria ao Templo, e trés anos depois cumpriram o
combinado (TRICCA, Maria Helena de Oliveira, (comp.) 1989. p.
107-108).

E devido a essa afirmacao do Protoevangelho de Tiago
gue o oriente aceita a tradicdo de que, depois da consagracao a
Deus, Maria permaneceu no Templo sob a tutela dos sacerdotes.
Ja no ocidente, onde sdo muitas as imagens de Sant’Ana Mestra,
a tradi¢cao diz que, apos a apresentagao, Maria voltou para casa
e recebeu sua educacdao diretamente de sua mae.

Outro relato, tema recorrente em diversas pinturas, foi
descrito na Legenda Aurea: Ana teve trés maridos, a saber:
Joaquim, Cleofas e Salomé. Deles teve trés filhas, todas
chamadas Maria. Do primeiro desses maridos, quer dizer,
Joaquim, teve uma filha, Maria, mae e progenitora do Senhor,
que Ana deu em casamento a José e que gerou e pariu o Senhor
Cristo (VARAZZE. 2003. p. 747). No texto, Varazze cita os
seguintes versos:



“Tem-se o costume de dizer que Ana concebeu trés Marias,
Geradas de seus maridos Joaquim, Cleofas e Salomé.
Elas foram entregues a José, Alfeu e Zebedeu, seus maridos.
A primeira pariu Cristo, a segunda Tiago, o Menor,

José, o Justo, Simdo e Judas.

A terceira, Tiago o Maior e o alado Jodo’.

Podemos levantar a biografia de Sant’Ana também
observando as obras de arte realizadas, tendo a santa como tema,
do século V ao XVIII. Representando sua figura ha mosaicos,
estatuas, vitrais, afrescos, retabulos, iluminuras e pinturas. Nestas
ultimas séo representadas cenas de seu nascimento milagroso, de
sua juventude, ensinando Maria a ler, e outras de sua morte. Ela
esta presente também nas cenas que tratam do nascimento e
infancia de Maria. No Brasil, ela é representada como uma mulher
madura. Tais temas se baseiam em lendas populares, pois, como
ja foi dito, nos evangelhos candnicos ha absoluto siléncio a respeito
de sua vida (REAU, 2000, p. 78-80).

Culto no Oriente

As vozes mais longinquas que nos chegaram sobre o culto
a Sant’/Ana sao, naturalmente, as da tradi¢ao oriental. Publicacoes,
aceitas pela Igreja Catdlica, afirmam ser a tradigcao oriental
constante, fiel e tenaz. Segundo essa tradi¢do, sobre o tumulo de
Sant’Ana foi construido um templo em Jerusalém. Para essa
afirmacéo ndo existem provas, mas atualmente nessa cidade ha
uma basilica em honra a Sant’‘Ana. Também n&o se comprova que
tal basilica seja a mesma referida nos Anais da Histéria Arabe de
Aboulféda, nos quais se afirma existir ali um edificio conhecido pelo
nome de Hanna Omn Meryem (Ana, mae de Maria), antes do
islamismo. Pode-se inferir disso que, antes de os mugulmanos
conquistarem Jerusalém, ali ja existia um templo dedicado a
Sant'’Ana.

A partir de Jerusalém, o culto expandiu-se até
Constantinopla, onde, sob um dos Justinianos (550, o primeiro ou
710-711, o segundo) foi construida ou reconstruida a igreja de
Sant’Ana, para onde teria sido levada uma de suas reliquias. Parece
certo, portanto, que desde o século VI existe tal culto no Oriente.

Foto: |éda Faria

Santas Maes (Sant’Ana Trinitaria) Século XVI/
Xvil
lgreja Sdo Francisco
Museu Sala do Tesouro
Porto, Portugal
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Na Grécia, onde se celebram trés festas anuais de Sant’Ana, esta
um dos icones bizantinos mais antigos, o de Sant’/Ana de Vatopedi.
Ora, Vatopedi € um dos cinco monastérios mais antigos no Monte
Athos (chamado Montanha Santa), fazendo parte do Centro
Monastico Ortodoxo (uma republica monastica) desde 1054. Esse
centro, isolado numa peninsula do norte do Egeu, com estatuto
autdbnomo, consta de 20 monastérios que sado verdadeiros castelos
fortificados e possui a maior coleg¢ao de arte crista do mundo, tendo
sido centro de irradiagao artistica, influenciando toda a histéria da
arte bizantina com sua escola de pintura.

Com a crise iconoclasta, ocorrida nos séculos VIl e IX, muito
se perdeu; mas, no renascimento da arte bizantina, o culto de Maria
e sua mae ressurgiu revigorado, o que se nota pelas inUmeras
pinturas e mosaicos que aparecem apoés o século IX.

Culto no Ocidente

O culto a Sant’Ana no Ocidente nao pode ter se iniciado muito
antes do século VIII, pelo que atestam alguns fatos: na Igreja de
Sant’Angelo, em Pesqueria, em Roma, que foifundada em 750, séo
conservadas reliquias todas vindas do Oriente, cujo livro de
inventario comeca com as de Sant'’/Ana e Santa Isabel; consta no
Liber Pontificalis que alguns papas do século VIII (Jodo VIII - 705;
Gregorio lll - 731; Zacharias - 741 e Paulo | - 757) encarregaram-se
da decoragao mural da Igreja de Santa Maria Antiqua, em Roma,
capela papal que é anterior ao ano de 760 e possui dois ou trés
monumentos dedicados a Sant’Ana: figura de mulher trazendo no
brago uma crianga que, pelas suas caracteristicas femininas, nao
pode ser o Menino Jesus.

Antes dos iconoclastas havia boas rela¢des entre Roma e
Bizancio, tanto que tivemos papas gregos e sirios. E de se supor,
portanto, que havia também transito das devogdes e cultos aos
santos entre o Ocidente e o Oriente. Depois, monges e artistas,
fugindo das perseguigdes ocorridas no Grande Cisma (1054) devido
a divergéncias entre o Imperador e a Igreja, imigraram para o
Ocidente, onde, na certa, divulgaram a arte e a religiosidade
bizantina. Isso pode levar a presungao de que a tradigao mais genuina
na Europa, com suas poesias, can¢des de ninar de grande ternura
e lendas sobre Sant’/Ana, € muito mais antiga que seu culto.



Invocagbes a santa atravessaram geragoes, sobretudo para
o bom parto. Isso ocorria no interior dos lares, no mundo privado,
dominio do feminino. L’accqua di Sant’Ana é usada pelas parturientes
desde a Idade Média, e também contra febre, possessao e varias
doencgas. As mulheres chegavam até a colocar a imagem da santa
em seus leitos na ocasido do parto.

Com as Cruzadas (1095/1270), o culto a Sant’Ana foi
incrementado no Ocidente, quando era costume trazer as supostas
reliquias de Jerusalém ou Constantinopla. Varias delas, ditas de
Sant’Ana, foram espalhadas pela Europa, surgindo igrejas,
peregrinacdes etc., quase sempre incentivadas pelas princesas com
o nome de Ana. Mas somente com Urbano VI esse culto foi
confirmado. Mais tarde (1584) o Papa Gregorio Xlll determinou sua
festa no Missal Romano para o dia 26 de julho, e no Concilio Vaticano
Il (4-12-1966) as comemoragodes foram estendidas a Sdo Joaquim
para a mesma data.

No gotico (séculos XII/XV) eram temas preferidos pelos
artistas episodios da histéria dos judeus, interpretados como
prefiguragcao da revelagao crista, o motivo do nascimento de Cristo,
a interpretacdo das lendas sobre Joaquim e Ana e os fatos da
infancia da Virgem baseados nos textos apdcrifos.

Durante o final do gotico, o culto a Sant’Ana desen-volveu-
se de forma intensa na Alemanha, difundindo-se por toda a Europa.
Duas obras incentivaram esse movimento: Vitae Divae Annae, de
Pedro Dorlando e De Laudibus Sanctissimae Matris Annae Tractatus
(1494), de Tritémio. A preocupacgao fundamental desta ultima foi a
de que, para exaltar Sant’/Ana, Tritémio comparou a grandeza da
mae com a grandeza da filha; aquela teria todas as prerrogativas
desta. Seu fundamento foi entdo imaculatista: a santidade da mae
devia medir-se pela da filha; logo, se Maria era imaculada, Sant’Ana
0 era também.

S6 com o advento do dogma da Imaculada Conceigéo a
concepcgao imaculada de Maria foi representada explicitamente, e
as representacdes de Sant’Ana perderam o sentido concepcionista.
O Concilio de Trento (1545/1563) determinou regras para o culto
dos santos. O de Sant’Ana deveria ser reduzido as suas verdadeiras
dimensdes. A sessdo XXV do Concilio foi dedicada as imagens. A
arte teria que ser mais austera.
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Santas Méaes
lgreja de Nossa Senhora do Rosario
Sabara, Minas Gerais

Segundo Réau (REAU, 2000, p. 77), na Europa a devocéo a
Sant’Ana entrou em decadéncia ap6s o Concilio de Trento, mas nao
se extinguiu de todo.

Em 1657 surgiu em Colb6nia o livro do carmelita descalco,
Padre Jodo Tomas de Sao Cirilo: Mater Honorificata Sancta Anna.

Os carmelitas foram grandes propagadores da devogao a
Sant’Ana, que cresceu durante os séculos XVIl e XVIII.

Com a difusao das corporacgodes de oficio, muitas se colocaram
sob a protecdo de Sant’Ana. Demonstrou-se com isso a grande
popularidade da santa que €&, sobretudo, padroeira das maes de familia
e dos mineiros. O significado de ser padroeira das maes de familia é
Obvio; ja o dos mineiros, segundo Réau, deve-se aofato de, a Sant'’Ana,
ter sido aplicado este versiculo do Evangelho de Mateus: “é semelhante
ao reino dos céus e a um tesouro escondido em um campo” (REAU,
2000, p. 78). Note-se que a partir dessa associagao “um tesouro
escondido”, aos olhos do crente, ndo s6 a santa se torna, ela mesma,
rica e poderosa, como pode tornar afortunados seus fiéis.

Representagbes de Sant’Ana trazendo péras reforgam essa
idéia de riqueza, pois a péra representa a fecundidade, a abundéncia e
a esperancga. A Sant’/Ana trinitaria, que se encontra hoje no Museu de
Arte Sacra e Arqueologia do Seminario Maior do Porto e que carrega
em sua mao esquerda péras e uvas, foi padroeira da antiga Casa da
Moeda. Seria esse patronato mera coincidéncia?

Culto no Brasil

No Brasil, a devog¢do a Sant’Ana e demais santos foi
naturalmente trazida em seus primordios pelos colonizadores
portugueses. A cristianizacdo do novo continente conquistado
pelos iberos tornou-se uma perspectiva salvadora para a Igreja
romana, tendo em vista a perda de fiéis e o confisco de seus
bens durante a Reforma protestante. Dai o favorecimento do
papado aos portugueses e espanhdis em suas decisdes e de
serem as invasodes francesas, holandesas e inglesas rechagadas
violentamente, ndo so pelo medo da perda de territorio e confisco
econémico como do “virus” luterano e calvinista.

Depois desse periodo chegam aqui as ordens beneditina,
jesuita, franciscana e carmelita, com suas devocdes e artistas.



Sant’Ana continua sendo cultuada até hoje em nosso pais.
Em quase todos os estados brasileiros existe uma cidade de
nome Sant’Ana, ao qual é acrescentado outro que a designa e
diferencia. Exemplo: Sant’Ana de Manhuagu, MG. Nossa capital
mais importante e populosa, Sdo Paulo, tem como padroeiros
Sao Paulo e Sant’/Ana. O Papa Pio VI, através do Breve de Pio VIl de
31 de maio de 1782, declarou Sant’Ana patrona e protetora de Sao
Paulo.

O total geral de localidades no Brasil com seu nome é de 27
municipios e 30 distritos. S6 em Minas Gerais, onde até hoje € muito
cultuada, ha nove municipios e dez distritos, além de capelas e
capelas de fazendas que sao dedicadas a santa. Segundo afirma
Célio Macedo Alves, doutor em histéria social, no seu artigo “Um
Estudo Iconografico”, existem 55 imagens de Sant’Ana Mestra em
nosso Estado oficialmente catalogadas (COELHO, 2005, p. 69-92).

No séc. XVII, os dois principais escultores brasileiros
foram beneditinos: Frei Agostinho da Piedade, fixado na Bahia,
que foi mestre de Frei Agostinho de Jesus, natural do Rio de
Janeiro. Ambos executaram imagem de Sant’Ana. Em Minas, no
séc. XVIII, Antonio Francisco Lisboa, o Alei-jadinho, sobressaiu-
se entre outros bons escultores e também esculpiu bela Sant’/Ana
Mestra. Tais mestres fizeram escola. Grande quantidade de
Sant’Anas Mestras encomendadas a escultores eruditos e
populares tinham lugar nos oratérios domésticos, indispensaveis
nas casas de familia da época.

A arte do Brasil colonial era exclusivamente religiosa e
sujeita a modelos iconograficos preestabelecidos. A mistura de
ragas e crengas, bem como a pujanga da natureza, vao fazer
com que ela sofra certa modificagdo para se adaptar, sendo entao
enriquecida; torna-se também mistica e supersticiosa. Santos
populares vao trazer consigo toda essa carga de miscigenacéo.

No sincretismo brasileiro do candomblé e umbanda
Sant’Ana é Nana.

No pantedo africano Nana-terra ou Nana Buruku, figura
controvertida, € orixa feminino, de origem daomedana, que foi
incorporado pela mitologia ioruba, quando o povo nagd
conquistou o povo de Daomé (atual Republica de Benim).

Foto: Beatriz Coelho

SantAna Mestra
Matriz de Tiradentes
Minas Gerais
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Os mitos daomedanos vinham de uma cultura ancestral
que se mostra anterior a descoberta do fogo. Nana, no culto
daomedano, teria um posto hierarquico semelhante ao de Oxala ou
até mesmo do deus supremo Olorum e perdeu parte de seus
poderes em disputa com Ogum. Nan4, que para a nagao de negros
Fan e outras significa mae, adorna-se com o ibirin (feixe de nervuras
do dendezeiro envolto em buzios), e sua guia € branca riscada de
azul marinho, roxo e vermelho. Segunda-feira € seu dia da semana
com Obaluaé, e sabado com as divindades das aguas, sendo seu
axé (forca vital) a fertilidade. Nana é cercada de muitos mistérios e
respeitada por ser a deusa do reino da morte, o orixa das aguas
primordiais, conservando consigo o segredo da criacdo do homem
e da proépria esséncia da vida.

Os seus arquétipos (os fiéis que tém Nana como orixa de
cabecga, mae no Eleda) sao conservadores e calmos, podendo as
vezes mudar de comportamento e ficar agressivos. Gostam das
criangas e educam-nas com excesso de dogura e mansid&o, pois
tém tendéncia a indulgéncia dos avés. Agem com segurancga e
majestade. Seu caminho € sempre o da sabedoria e da justiga. Sdo
inclinados também a cozinhar e costurar.

Ao conhecermos a toda poderosa Nana Buruku,
entendemos porque Sant’Ana foi escolhida para o sincretismo no
candomblé e na umbanda do Brasil: seu arquétipo educa as
criangas, tem o carinho das avos, gosta dos afazeres domésticos
e age como se fosse mais velho nas suas reag¢ées bem equilibradas.
Considerando o axé de Nana ser a fecundidade, temos um paralelo
bem completo com a figura de Sant'/Ana.

Iconografia

A iconografia de Sant’Ana no ocidente acompanhou o
percurso de difusdo, desvios e popularidade de seu culto. As
primeiras representagdes da santa sdo de uma mulher carregando
uma menina nos bragos: mosaicos de Santa Maria Maior, Roma e
afrescos de Santa Maria Antiga, Roma. Raramente ela é
representada sO; na maioria das vezes esta acompanhada da figura
da Virgem Menina ou com a Virgem e o Menino Jesus, ou num
grupo das trés Marias, ou mais raramente com toda a parentela.



Na pintura s&o representadas cenas de sua vida, sendo de
grande relevo a do encontro de Ana e Joaquim na porta dourada, o
célebre afresco de Giotto em Padua.

Com o gotico universal difundiu-se bastante um tipo de
Sagrada Familia com Ana, Maria e Jesus, sendo muito aceito na
Alemanha com a designacao de Anna selbdritt. D. de Pinho Brand&o
entende que a melhor tradugao para o portugués de Ana selbdritté
Sant’Ana Trinitaria e ainda:

‘A solugdo encontrada para a distribuigdo das trés figuras
(SantAna, Nossa Senhora e o Menino) ora se desenvolve
num sentido vertical, ora num sentido horizontal. SantAna
representa-se ora de pé, ora sentada. Sustenta umas vezes
a Virgem com o Menino; outras sentam-se, lado a lado, as
duas Santas Maes com o Menino no meio. Mais raramente
a Virgem aparece sentada aos pés de Sant’Ana’.
(BRANDAO, 1962, p. 102).

As representagoes na pintura chamadas Santa Parentela sao
aquelas que ilustram a lenda narrada por Jacobo Varazzi na Legenda
Aurea. Sant’/Ana esta com Maria e Jesus ao centro, e toda sua familia
a circunda. Por vezes sao cinco figuras, mas geralmente sao mais
pessoas, chegando a reunir 23 (REAU, 2000, p. 141-146).

A composi¢do com Sant’Ana sentada tendo no colo Nossa
Senhora e o0 Menino é chamada Sant’Ana Trono. A figura de Sant'/Ana
€ o trono de Maria e Jesus. Ha no Louvre uma conhecida Sant’Ana
Trono, de Leonardo da Vinci. E finalmente temos o tema mais
representado na época barroca: Sant’/Ana Mestra, isto €, Sant’/Ana
ensinando a menina Maria a ler. A santa esta sentada em cadeira
nobre, geralmente de espaldar alto. A menina encontra-se de pé a
esquerda e l1é um livro que sua mae tem aberto no colo e aponta, ou
tem a mao direita sobre o livro. A representagdo com a menina a
direita € menos freqiiente. Aparece também um tipo de Sant'‘Ana
representada no sentido vertical, tendo a Virgem Maria no braco e
no colo da Menina um livro aberto. Esse tema iconografico nao é
novo, mas € representado exaustivamente no século XVIII sobretudo
pela insisténcia das academias em favor da divulgagao das ciéncias
e da cultura. A menina Maria aprendendo a ler santifica o ensino,
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servindo entdo de modelo para a juventude e a familia na sociedade.

No Brasil ainda temos uma representacdo chamada
Sant’Ana Guia. A imagem estd no sentido vertical, como se
caminhasse, e tem a Menina Maria acompanhando-a, ou as vezes
leva a Menina pela méo.

Os atributos de Sant’Ana sao flores, que significam qualidades
espirituais e renovacgdo da vida; rolo de pergaminho, as sagradas
escrituras; livro, as sagradas escrituras e também conhecimento;
frutos, aparecem no barroco, representados pelas péras, esperanca
e fecundidade; cesta de costura, geralmente s6 em pinturas. A cesta
€ o simbolo do corpo maternal; cheia de 1a ou frutos simboliza o
gineceu, os trabalhos domésticos e também a fecundidade.

Conclusao

Diferentemente do ocorrido na Europa, o culto a Sant’Ana
no Brasil ndo diminuiu apés o século XVIII. Aqui diversas localidades
a veneram e por isso tém seu nome. Recebendo influéncia de nossa
miscigenacao, é também cultuada nos terreiros de Candomblé e
Umbanda, como o orixa Nana-Terra ou Nana Buruku.
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“...AOS JUIZOS AS MEMORIAS DA ANTIGUIDADE, AOS OLHOS UMA

VARIEDADE MAJESTOSA..."”:

A REPRESENTAGAO LUSITANA DA VENUS

‘Seguia-se Vénus: representava no rosto, e realgava no ornato
aquela formosura, que pelo seu nome se encarece: no ornato
fez o desvelo da arte obséquios a natureza, mais em satisfagdo
de divida, que em forma de beneficio. Tal era a gentileza do rosto,
com tanto prego artificiosa a compostura. Ornava-lhe a cabe¢a
um toucado de pérolas com delicado artificio de ouro, e pedraria:
vestia toda de verde e cor de rosa; sendo as roupas em campo
destas cores uma seara de pérolas, e floresta de diamantes. o
peito em campo verde todo era de florbes também de pérolas,
cujo centro faziam flores de diamantes brilhando em esmalte
verde: esta cor por arte dividida Ihe formava toda a gala da
preciosidade do mar, e da maior riqueza da terra: trazia no brago
esquerdo um escudo bordado de ouro, e nele pintado um cora¢go
abrasado em fogo: na méao direita um ramalhete de flores: em
parte a cobria uma nuvem por um lado.Vinha em um carro
triunfante de feitio de uma concha; em cuja fabrica concorreram
em igual propriedade a arte fabril, e as cores da pintura. acrescia
nesta um ornato de ouro, e aljéfares, deixando livre aos olhos a
naturalidade unida com a riqueza: cingiam os extremos
quadrangulares do carro sedas verdes de florbes de ouro com
franjas, e borlas do mesmo: um artificio oculto dava ao carro
nas rodas o movimento. Pelos lados a seguiam dois pajens,
representando em suas figuras dois Cupidos: levavam nas

cabecgas turbantes de fitaria verde, e . B
cor de rosa brincados de cordbes de ouro entre fios de aljofar,

rematados em plumas brancas, verdes, e cor de rosa: vestiam
uns justilhos de seda cor de rosa, como a dos turbantes, com
vario artificio de cordbes de ouro: os fraldelins da mesma seda
cobertos de franjas de ouro: saiam-lhe das costas duas asas de
penas brancas, e cor de rosa: calcavam de verde lavrado de ouro
com sapatos cor de rosa. nas maos levavam arcos e setas.”

RAQUEL QUINET PIFANO*

* Doutoranda em Histdria e Critica da Arte.

1.

Professora Assistente do Departamento de Artes
da UFJF.

MACHADO, Simao Ferreira. Triunfo
Eucharistico (opusculo publicado em Lisboa
em 1734). Fac-simile in: AVILA, Affonso.
Residuos Sete-centistas em Minas - Textos
do Século do Ouro e as Proje¢des do Mundo
Barroco. Belo Horizonte: Centro de Estudos
Mineiros, 2 v, 1967. p. 239-243
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O Nascimento da Vénus
Sandro Botticelli
Fonte: Botticelli. G. Argan. Ed. Skira. 1989

2. Procissao com saida da igreja Nossa Senhora
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do Rosario em diregdo a recém construida
igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar em Vila
Rica.

. MACHADO (1967) p. 220
. BRANDAO, Junito de Souza. Mitologia Grega.

7 ed. Petrépolis: Vozes, v. |, 1991.

. BRANDAO (1991)
. BRANDAO (1991)

Assim Simao Ferreira Machado descreve a Vénus, uma das
divindades mitologicas do grupo dos Sete Planetas apresentados
na procissao de trasladagao do Santissimo Sacramento, conhecida
como Triunfo Eucharistico.? O autor justifica as figuras dos sete
Planetas por seu poder de oferecer “aos juizos as memorias da
antigliidade, aos olhos uma variedade Majestosa”.®* Na verdade, o

apelo a “mem¢éria” € um dos recursos derivados da ars oratoria
gue compode o padrao dominante em todas as formas de

representagao do mundo lusitano, sendo o tropo mitoldégico um
artificio retérico utilizado como instrumento de amplificagao dos
argumentos teoldgicos. E neste sentido que a imagem da
Antiguidade Classica é descrita: como exercicio oratorio, no qual
se visualiza uma imagem do amor e da beleza muito distinta daquela
anunciada pela divindade paga. Tentemos ler seu significado.

Vénus (Afrodite na mitologia grega), deusa da beleza e do
amor, nasceu do encontro do esperma de Urano, mutilado por
Saturno, com o mar.* Por seu nascimento, Vénus foi freqlientemente
representada em uma concha (como na emblematica obra de
Botticelli O Nascimento da Vénus), o que explica o carro triunfante
em forma de concha e a cor verde em alusdo ao mar presentes
narracdo de Machado.

Quanto ao ramalhete de flores na mao direita da Vénus,
sabemos que também as rosas, anémonas e mirra sdo atributos
da deusa. Tais flores derivam da histéria que envolve Afrodite e a
morte prematura de seu amante Adonis, filho da relagéo incestuosa
entre Mirra e seu pai Ciniras, rei de Chipre. Fugindo da colera de
seu pai, Mirra foi transformada em arvore, e de seu tronco nasceu
o belo Adbnis, morto mais tarde em uma cagada. Durante o ataque
do javali, rosas surgiam das lagrimas de Vénus. No impeto de ajudar
o0 amante a libertar-se das presas do animal, a deusa feriu-se,
tingindo as rosas brancas de sangue.®> Atendendo as suas suplicas,
Zeus transformou Adonis em anémona, a flor da primavera, e
permitiu 0 seu ressurgimento ao lado da amante quatro meses por
ano; ao fim da primavera a flor feneceria.® Dai a associagao da
anémona a transformacao de Adoénis e a rosa vermelha a paixao de
Afrodite.

A associacao das rosas a Vénus e, logo, ao amor, esta
presente também na obra de Cesare Ripa, importante manual de



iconologia, referéncia tanto para a arte européia, como para a arte
da col6nia lusitana. No verbete ‘Prazer encontramos:

(...) [as rosas] sempre foram dedicadas a Vénus como
perfeitas incitadoras ao prazer, por causa da suavidade e
delicadeza de seu aroma que indica e simboliza as qualidades
dos gozos amorosos, representando-se ademais, com
idéntico simbolo, a curta e débil duragdo a que alcangam”.’

Quando destituidas de es-pinhos, as rosas perdem o sentido
de amor sensual. No verbete ‘Graga’, Ripa descreve a rosa sem
espinhos e de diversas cores. Estas sdo encontradas com facilidade
na pintura e escultura na América portuguesa dos séculos XVII e
XVIIl. Ripa explica a simbologia da rosa sem espinhos:

“O mesmo significa a rosa sem espinhos e igualmente as
pérolas, as quais resplandecem e comprazem por singular
e oculta propriedade da Natureza. Pois, do mesmo modo, a
gragca nos homens que a possuem vem a ser como um
certo encanto particular qgue move e arrebata os 4nimos,
inclinando-os ao amor e engendrando ocultamente devo¢do
e benevoléncia.?

Segundo Machado, dois pajens acompanhavam a Vénus,
representando dois cupidos. O cupido, por vezes aparece na
literatura como filho de Vénus e Marte, ou de Vénus e Jupiter.® O
fato de serem dois, a principio, ndo remonta a uma significagao
especial. Somente no verbete ‘Reconciliagdo do Amor’, Ripa
menciona dois meninos alados. Se compararmos com as outras
representacdes dos planetas descritas por Machado, notaremos
que sempre que aparecem “elementos laterais” como os cupidos
da Vénus ou os pajens do Sol, eles s&o em numero par, com a
fungdo de compor a cena.

A iconografia do Cupido descrita por Siméao Ferreira
Machado € a mais tradicional e muito se assemelha a descrigao
de Anacreonte, poeta grego do século VI a.C. Os cupidos do
Triunfo Eucaristico distinguem-se do cupido de Anacreonte
somente pela auséncia da aljava.

Brasdo serdfico que orna o taberndculo do
altar-mor da

lgreja Sdo Francisco de Assis em Ouro Preto
Fonte: O Aleijadinho e a escultura barroca no Brasil. Germain
Bazin. Ed. Record, s/d. p. 214

7. RIPA, Cesare. Iconologia. Madrid: Akal, 2 v,
1987. p. 213

8. RIPA (1987) p. 465

9. SPALDING, Tassilo Orpheu. Dicionario da
mitologia latina. Sao Paulo: Cultrix, 1972.
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10. Anacreonte, Odes, Elegias e lambos; in:

BRANDAO (1991)

11. PANOFSKY, Erwin. Estudos de Iconologia.

Lisboa: Estampa, 1995. p. 92
12. PANOFSKY (1995)
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Um dia, Ia pela meia-noite,

(...) Foi que Eros apareceu e bateu a minha porta,
“Quem bate a minha porta,

E rasga meus sonhos?”

Respondeu Eros. ‘Abre’, ordenou ele;

‘Eu sou uma criancinha, ndo tenhas medo.

Estou encharcado, errante

Numa noite sem lua’.

Ouvindo-o, tive pena.

De imediato, acendendo o candeeiro,

Abri a porta e vium garotinho:

Tinha um arco, asas e uma aljava.

(...) Eros, depois que se libertou do frio,

“Yamos’, disse ele, ‘experimentemos este arco,
Veejamos se a corda molhada n&o sofreu prejuizo’.
Retesa o arco e fere-me no figado,

Bem no meio como se fosse um aguilhao.
Depois, comega saltar as gargalhadas:
‘Hospedeiro”, acrescentou, ‘alegra-te,

Meu arco est3 inteiro, teu coragdo, porém, ficara partido”."°

Do amor fisico ao amor mistico

O conceito de amor sublime, forjado durante o periodo medieval,
resultou na “glorificacdo metafisica do Amor”."" Para a arte greco-
romana, sobretudo a poesia, 0 amor era fundamentalmente natural, e
nao metafisico. Segundo Panofsky, os poetas da Antigliidade ndo se
influenciaram pela teoria platénica do amor. Apesar de conferirem ao
amor grande poder, entendiam tal poder como um “principio natural”,
presente somente no universo material, ndo o transcendendo. De
Lucrécio a Calimaco, ou Ovidio, nenhum deles havia sequer pensado
em transcender 0 amor a uma regiao supraceleste. Coube aos padres
da Igreja do Oriente islamico, atraidos pela teoria platénica, assimilar e
transformar o amor platénico em caritas divina (amor que Deus nos
tem). O amor que o conceito de caritasencerrava referia-se ao Amor
de Deus ou amor espiritual, enquanto que o conceito de cupiditas
correspondia as diferentes formas de amor sensual, amor mundano,
amor material.'?

Sob influéncia do Oriente, a poesia do século XII minimizou
0 contraste entre caritas e cupiditas, sublimando o amor sensual



naquilo em que os trovadores e seus seguidores chamaram
“Amour’, “Amore’ ou “Minne”."®* Ja a teologia da mesma época
orientava-se para a mistica emocional, concentrando as paixdes
religiosas em torno da Virgem. A Virgem Maria é o exemplo maximo
da espiritualizacdo do amor empreendida pelo mundo cristao.

Durante o Renascimento, a teoria platdnica do amor atingiu
grande popularidade na Italia. Em Florenga, um grupo de eruditos
munidos de espirito de admiragdo por Platdo e orientados por
Marecilio Ficino criaram a “Academia Platdnica”. Ficino havia criado
um sistema filosofico que conciliava o pensamento de Platdo e dos
Neoplatdnicos a teologia cristd sem, de certo modo, prejudica-los. ™
Entendido como a ligacdo de Deus com o mundo, como explica
Panofsky, “0 amor era s6 outro nome para essa corrente ininterrupta
(circuitus spiritualis) de Deus ao mundo e do mundo a Deus. O
individuo que ama insere-se a si préprio neste circuito mistico”.'®

Segundo Ficino, o amor era sempre desejo, mas nem todos
os desejos eram amor. O desejo so6 seria amor se orien-tado pela
Virtude Cognitiva e por isso consciente de um “fim ultimo”. Uma
vez em contato com as poténcias da cognigao, tornava-se amor,
do contrario, o desejo era simplesmente necessidade natural. Como
a virtude final € a bondade divina manifestada na beleza, o fim ultimo
desejado € a beleza, e se o amor é desejo, logo, 0 amor & desejo
de beleza, “desejo de gozar a beleza”.'®

Tal beleza existe sobretudo sob duas formas, simbolizada
pelas “Duas Vénus”, a Vénus Urania (Vénus Celestial) e a Vénus
Pandémia (Vénus Natural)."

A teoria neoplatdnica do amor exaltava um amor sublime
“afastado dos impulsos basicos”, mas, ao mesmo tempo,
“permitia um prazer intenso da beleza visivel e tangivel”.'®
Embora, no que se refere a uma producédo estritamente
filoséfica, a reflexdo sobre o amor de Ficino e Pico della
Mirandola tenha obtido poucos seguidores, inspirou aqueles que
Panofsky chamou de “pensadores poéticos”, como
Michelangelo, Tasso, Donne, Spencer, e outros e, também, um
enorme numero de “Dialogos sobre o Amor”. Tais livros, a
maioria procedente do norte da Italia, ganharam grande
popularidade na sociedade requintada da época, contribuindo
na elaboragdo de um ideal de Beleza e Amor que influira na

13. PANOFSKY (1995)

14. Sobre o Neoplatonismo de Ficino, ver:
PANOFSKY (1995) p 119-152.

15. PANOFSKY (1995) p.126

16. PANOFSKY (1995) p.126

17. A dupla origem da Vénus foi centro de
consideracdes de Platdo sobre o amor.
PLATAO. O Banquete. In: Didlogos. Sé&o
Paulo: Abril Cultural, 1979.

18. In: PANOFSKY (1995) p.127
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19. Panofsky demonstra, numa analise magistral,
a influéncia da filosofia do amor neoplaténico
num quadro de Ticiano, “Amor Sagrado e Amor
Profano”. Ver: PANOFSKY (1995)

20. Federico Zuccaro, “Idéia dos pintores,
escultores e arquitetos (Explicagdo da palavra
disegno e sua etimologia)”. In:
LICHTENSTEIN, Jacqueline (org.) Vol 1: O mito
da Pintura. Séo Paulo: Ed. 34, 2004. p. 42-50

21. BLUNT, Anthony. Teoria artistica na Itdlia
1450-1600. (Tradugdo: Jodo Moura Jr.) Sédo
Paulo: Cosac e Naify, 2001, p.143.

22. BLUNT (2001) p.144

23. SERRAO, Vitor. O maneirismo e o estatuto
social dos pintores portugueses. Lisboa:
Imprensa Nacional/ Casa da Moeda, 1983.
Trata-se, sendo da Unica, de uma das raras
publicagdes sobre o assunto em Portugal, tendo
sido publicado em 1615 e 1767. Ver: NUNES,
Philippe. Arte da pintura. symmetria, e
perspectiva. Porto: Editorial Paisagem, 1982,
edicao fac-simile. A nogao da criagéo artistica
orientada pela Graga Divina é exposta no
tratado de Nunes logo no inicio. A esse respeito
ver: PIFANO, Raquel Quinet. Ut pictura poesis
no tratado de Philippe Nunes”; in: Anais do
XXIV Coléquio do Comité Brasileiro de Historia
da Arte. Belo Horizonte, 2004.(no prelo)

producao artistica do periodo.'® Ademais, a partir de meados do
século XVI, a teoria da arte italiana assimilara a filosofia neoplatbnica
situando a origem da criag¢do artistica na interioridade do artista que
iluminado pela Graga divina, reproduzira na matéria o disegno, ou
seja, o signo de deus na mente.?

Tal nogao de beleza pode ser identificada na arte colonial.
Fagamos um breve excurso, a fim de compreender como tais idéias
chegaram a col6nia lusitana. O Saque de Roma, o enfraquecimento
de republicas mercantes como Florenga e Veneza, a perda do
dominio sobre rotas comerciais que passavam pelo Mediterraneo
devido a descoberta da América e o cisma da Igreja foram fatores
que contribuiram significativamente para fazer da alianga com a
Espanha a melhor alternativa para a Italia do século XVI. Depois de
1530, o papado ainda se mantinha como o mais poderoso estado
da Italia; entretanto, devido a alianga com “um poder com idéias e
métodos quase feudais”, ndo se identificava mais com os estados
progressistas.?' A partir de entdo, o papado manteria sua politica
de liderancga dos estados italianos por outras vias. Assim, conforme
Blunt, “o estagio inicial da Contra-Reforma se caracterizou
essencialmente por ser uma tentativa de voltar a dominagao
eclesiastica que a Igreja manteve durante a Idade Média”.?? Pautada
numa espécie de fusao filos6fica entre a escolastica e o
neoplatonismo, a politica contra-reformista recusara o Humanismo
do periodo anterior, recuperando conceitos e idéias do periodo
medieval, sobretudo da sua fase final.

Esse pensamento neo-escolastico de orientagao
neoplatdnica sera muito bem assimilado em Portugal. A filosofia
neo-escolastica fundamentava tanto o pensamento politico,
quanto o artistico. A doutrina da luz natural da Gracga inata,

defendida no Concilio de Trento contra as acusagdes de Lutero,
informard e justificara o pensamento artistico do mundo lusitano,

incluindo suas colbénias. Defendia-se que mesmo depois do
pecado original, Deus com sua luz continuava a guiar os homens.
Assim, a criagao artistica originava-se da luz natural da Graga
divina. Tal concepgédo, nés a identificamos na obra de Philipe
Nunes, Arte Poética, e da Pintura, e Symmetria, com Principios
da Perspectiva, talvez o unico tratado de autor portugués
encontrado nas oficinas dos pintores portugueses.??



O entendimento da beleza como “beleza espiritual” e de luz
como “luz divina” revela-se tanto no tratado de pintura de Nunes,
como na representagao da Vénus do Triunfo Eucaristico. AVénus,
deusa da beleza e do amor, € descrita com os seguintes atributos:
“‘um escudo bordado de ouro, e nele pintado um cora¢do abrasado
em fogo” fixado no brago esquerdo; na mao direita, um ramalhete
de flores; uma nuvem que lhe cobre parte do corpo (o autor ndo
especifica qual parte); um carro em forma de concha e o cupido
que a acompanha. A presencga da concha e do cupido n&o deixa
qualquer duvida sobre a identificagao da Vénus nesta representacgéo,
pois sdo elementos iconograficos muito conhecidos. A concha,
como foi aludido, refere-se ao seu nascimento, e as flores a sua
paixdao, mas como ler o coragao abrasado e a nuvem?

A imagem da Beleza descrita por Cesare Ripa € uma
mulher com a cabega escondida entre as nuvens, sendo dificil
vé-la por inteiro por causa da nuvem e de um halo luminoso que
envolve seu corpo. Em uma das maos ela traz um lirio e na outra,
uma bola com compasso. Ripa explica a dificuldade de visualizar
a beleza:

Pinta-se a Beleza com a cabeca oculta entre as nuvens
por ndo haver coisa mais dificil de descrever para nossas
linguas mortais, sendo ademais dificilmente cognoscivel
para o intelecto humano. Pois esta, dentre todas as
coisas criadas, e metaforicamente falando, ndo é senao
um esplendor derivado da luz que desprende a divina face,
segundo a definem os platénicos. De modo que a beleza
primeira vem a ser una com Deus, e logo difundindo-se
de algum modo na forma de Idéia por bondade do Senhor
para com suas criaturas, é preciso que estas de alguma
forma a reflitam.?*

A nuvem que cobre parte do corpo da Vénus, dificultando
a visdo de seu corpo, simboliza a dificuldade do homem de
conhecer a Beleza, pois qualidade divina. Uma vez presente na
representacao da Vénus do Triunfo Eucaristico, ela opera uma
inversao radical daquele significado pagéo da beleza e do amor.
O sentido de beleza estritamente sensual da deusa grega
transforma-se no seu oposto.

24. RIPA (1987) p.130
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Outro elemento simbdlico concorre para o significado de
beleza e amor espiritual na representacdo lusitana setecentista: o
coragdo flamejante. Muitos significados, por vezes contraditérios,
foram atribuidos ao fogo ao longo dos tempos: sagrado, purificador,
regenerador, destruicdo, guerra, diabolico, inferno... Interessa-nos, no
momento, sua associagao ao amor. Apuleio ja havia descrito o Cupido
como um menino alado que carregava, além do arco e setas, uma
tocha acesa.?® No manual de iconologia de Ripa, a associagdo do
fogo ao amor esta presente em varios verbetes. Ripa descreve A
Forca do Amor como um Cupido em meio a setas em chamas e cita
um emblema de Alciato que diz ser o amor “um fogo mais forte que o
fogo”.?® A tocha acesa também aparece na representacdo da Origem
do Amor. Nessa imagem, uma mulher usa uma lupa para filtrar a luz
do sol e acender uma tocha. Vem acompanhada da seguinte frase:
“Assim, o amor provoca no coragdo um incéndio”.?” No verbete
Felicidade Eterna uma jovem nua segura uma tocha acesa em dire¢éo
ao alto: Ripa explica que “a ardente chama simboliza o Amor de
Deus”.?® Ja o coragdo, nds o encontramos na imagem da Fé Catdlica
(um coracédo com uma vela acesa), na imagem do Desejo e,
especialmente, na imagem do Desejo de Unido com a Divindade.

A imagem do Desejo, conforme Ripa, € uma mulher com
asas, e do seu coracdo saem chamas ardentes. Ele explica
que ‘a chama nos indica que o desejo é como um fogo que
nos abrasa a mente e o coracgao, incendiando-se como a lenha,
tdo logo se apresente diante de nossos olhos algo que nos
aparece como um bem tentador e favoravel”.?® Mas sera na
imagem do Desejo de Unido com a Divindade que a idéia da
participacao divina através da sua luz explicita-se: do peito de
um rapaz alado, conforme Ripa, ‘ha de sair uma chama que é
a que Cristo Nosso Senhor trouxe a Terra”.3° Assim, a
associagao da iconografia do Desejo de Unido com Deus com
a iconografia da Vénus nos esclarece o significado de amor e
beleza do universo luso-brasileiro setecentista. Sendo assim,
ndo causa espanto que a imagem do coracdo em chamas
presente na descricdao da Vénus seja encontrada no brasao
serafico que orna o tabernaculo do altar mor da igreja de Sao
Francisco de Assis em Ouro Preto. Na verdade, sao muitos os
exemplos iconograficos cujo significado remete ao conceito
de beleza e amor expresso na representagcdo da Vénus do
Triunfo Eucaristico.?'



Para encerrar esta breve reflexdo sobre o sentido da rara
presenca de divindades mitoldégicas no universo luso-brasileiro e a
inversdo de seu significado, deixo ao leitor um fragmento do texto de
Lomazzo, onde ele reproduz e comenta o Banquete de Marsilio Ficino,
no meu entender, muito esclarecedor daquela nogdo de amor e beleza:

(...) a Beleza é uma certa graga vivaz e espiritual, que pelo raio
divino infunde-se primeiro nos Anjos, depois nas almas dos homens
e por fim nas figuras corporais, e essa graga comove e encanta
nossa alma por meio da razao e da visao, e por seu encanto nos
arrebata, e ao nos arrebatar nos inflama de amor ardente.?

31. O coracao flamejante ou coragao abrasado
encontra-se em muitas representagdes sacras
do universo colonial, como exemplo Santo
Ignacio de Loyola, Sao Felipe Neri, Santa
Escolastica. Consultar: CUNHA, Maria José
de Assuncao da. Iconografia Crista. Ouro Preto:
UFOP/IAC, 1993.

32. Transcricdo de G. P. Lomazzo do texto de
Marsilio Ficino, Que a Beleza é Algo Espiritual;
in: PANOFSKY, Erwin. ldea: a evolugdo do
conceito de belo. [Tradugéo Paulo Neves] Sao
Paulo: Martins Fontes, 1994 (Colegao Topicos),
p. 133
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LA DOBLE TRINIDAD EN LA IGLESIA DE LA SOLEDAD

RICARDO ESTABRIDIS CARDENAS*

Foto: Ricardo Estabricis Cardenas

La plazuela de San
Francisco de Lima esta
integrada, aparte del conjunto
monumental de los francis-
canos, por una pequena iglesia,
de la otrora famosa cofradia de
la Virgen de la Soledad, de gran
importancia en anos coloniales
por los miembros que la
integraban y por las proce-
siones de Semana Santa que de
su templo salian, segun dan
cuenta dos importantes lienzos
que se conservan en el mismo
templo, documentos artisticos e
histaricos del siglo XVIl donde
s posible apreciar el escenario
que se levantaba en su atrio con
la simulacion del Calvario; en él
era colocado el Cristo articulado
del escultor Pedro de Noguera
y los dos ladrones, imagenes
hoy separadas de su contexto,
yacue el Cristo se encuentra en
la lglesia de La Soledad vy las FIGURA 1 - Conjunto escultérico de la Doble Trinidad en la
esculturas de los ladrones las iglesin 0s I setedad o8 Hi
podemos ver en una de las escaleras del Convento de Sa
Francisco, obras gue reclaman una urgente restauracion. Asi
como ellas, pn medio del olvido existe un conjunto escultérico,
disperso de la Doble Trinidad que hemos podido integrar en
una fotografia, gracias al apoyo de Daniel Giannoni, sobre el
gue descamos llamar la atencion en estas lineas (FIG. 1). * Doutor em Historia da Arte. Professor

La cofradia de Nuestra Senora de La Soledad es una g2 (ntvarsicad hatlongl Mayar e

g : ) San Marcos e Universidad Catélica do
de las masantiguas de la Ciudad de los Reyes, se remonta  pPeru
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Foto: Ricardo Estabridis Cardenas
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FIGURA 2 - La Doble Trinidad, pintura del
hermano jesuita Bernardo Bitti en la Iglesia de la
Compariia de Ayacucho.

1. R.P Antonio San Cristdbal: «La construccién
de la Iglesia de la Soledad» en Revista Historia
y Cultura N122. Museo Nacional de
Arqueologia, Antropologia e Historia del Peru.
INC, Lima, 1993 pag. 205.

2. Ricardo Estabridis: Mater Admirabilis: La
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devocién mariana en el Peru. Catalogo editado
por el Banco de Crédito del Perd con motivo de
la exposicion del mismo nombre en la Catedral
de Lima. Lima, mayo de 1999.

virrey Luis de Velasco y del arzobispo Santo Toribio de Mogrovejo.
Una antigua inscripcién en una vieja pared de la capilla dice que:
"reinando la catdlica Majestad de Filippo Tercero, se acabo esta
Capilla de los Hermanos de Nuestra Sernora de La Soledad, siendo
Mayordomos Francisco Martin de Reyna y Hernando Sanchez, afio
de 1604 . La iglesia actual data de tiempos del padre Cervela, se
inicio con el apoyo del virrey conde de Lemos y se concluyé en
1674 en tiempos del virrey conde de Castellar, miembro de la
cofradia que costeo el retablo principal. Segun ultimos estudios de
Antonio San Cristébal la cofradia financié con sus propias rentas la
nueva iglesia, al margen de los franciscanos y el padre Cervela.’ La
antigua capilla cuyos cofrades formaban parte de la nobleza, adquirié
singular importancia en los primeros afios del siglo XVII, ya que
Mendiburu nos informa que sirvidé de templo catedralicio por algun
tiempo, después de que el terremoto de 1609 dejara la iglesia sede
del arzobispado seriamente dafiada.

En la gran exposicion de esculturas de tema mariano llevada
a cabo en el templo catedralicio en 1999, tuvimos la oportunidad
de admirar una excelente talla de la Virgen Maria procedente de la
iglesia de La Soledad, obra que por sus caracteristicas no pertenecia
a ninguna de las advocaciones marianas conocidas. Las
indagaciones previas a la exposicion nos llevaron a su templo de
procedencia con la finalidad de averiguar el contexto al cual
pertenecia, ya que su postura y actitud indicaban que formaba parte
de un conjunto. Ya en la iglesia de La Soledad en un retablo de la
nave de la epistola pudimos ubicar su lugar de origen donde aun se
conserva un relieve con la figura de Dios Padre, el Espiritu Santo entre
nubes y la escultura de Jesus Nifio, imagenes que a pesar de
encontrarse completamente repintadas, es posible determinar que son
de antigua data y de la misma mano. Para completar el conjunto
sospechado solo nos faltaba la imagen de San José, que pudo ser
localizada en un depdésito detras de otro altar, en pésimo estado, muy
deteriorada en su tercio inferior, apoyada en una bateria de automavil.

Aunque no tenemos noticias de todos los retablos que
adornaban la primitiva iglesia de La Soledad, es indudable por estas
imagenes que uno de ellos estuvo dedicado a la Doble Trinidad, tema
iconogréfico integrado por la trinidad celeste en las figuras de Dios
Padre, Dios Espiritu Santo en forma de paloma, y Dios Hijo, el que



como JesuUs forma a su vez
la trinidad terrestre con la
Virgen Maria y San José.

El tema de la Doble
Trinidad fue popularizado en
el siglo XVII por los
grabadores de la escuela de
Rubens, principalmente por
Schelte a Bolswert; sin
embargo, hay que
considerar que ya
anteriormente a que estos
grabados llegaran al Peru, el
pintor jesuita Bernardo Bitti,
dentro de la primera década
del siglo XVII, desarrolla el
tema en un lienzo para la
iglesia de los jesuitas de
Huamanga (FIG. 2);
asimismo, lo vemos en una
pintura atribuida a Mateo
Pérez de Alesio en el Museo
Nacional de Bellas Artes de
Santiago de Chile.®* Tema
desco-nocido en la edad
media, a decir del especialista
en iconografia Hector
Schenone,* de seguro tiene
sus origenes hacia finales del

FIGURA 3 - Escultura de la Virgen Maria del
conjunto de la Doble Trinidad de la Iglesia de La
Soledad de Lima, antes de su restauracion.

siglo XV cuando el dominico Alain de la Roche difunde la nueva
devocion al Rosario, que incluye en el V Misterio Gozoso el
Hallazgo del Nifio Jesus en el templo, tema que de seguro se
popularizé en los afios finales del siglo XVI, dentro del espiritu
contrarreformista que les toco vivir a ambos pintores italianos

antes de su venida al Peru.

En el campo de la escultura el conjunto conservado en la
Iglesia de La Soledad lo consideramos el mas antiguo conocido
en Lima de este tema iconografico, ya que por sus caracteres

Fotos: Ricardo Estabridis Cardenas

FIGURA 4 - Escultura de la Virgen Maria del

conjunto de la Doble Trinidad de la Iglesia de

La Soledad de Lima, después de su
restauracion.

3. Isabel Cruz de Amenabar: Arte y Sociedad en
Chile 1580-1650. Edit. Universidad Catdlica de
Chile. Santiago, 1986. También ver Teresa
Gisbert: «Mateo Pérez de Alesio y los murales
de San Francisco de Lima» en Revista Arte y
Arqueologia N1 8-9 Universidad Mayor de
San Andrés. La Paz, 1982-83. pag. 139

4. Heéctor H. Schenone: Iconografia del Arte
Colonial. Fundacién Tarea. Buenos Aires,
1998. Vol. Il
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Foto: Ricardo Estabridis Cardenas

FIGURA 5 - Escultura del Nifio Jesus del
conjunto de la Doble Trinidad de la Iglesia de
La Soledad de Lima.

formales es posible fecharlo en las primeras décadas del siglo
XVII, es decir anterior a los conjuntos existentes en la Catedral y en
la iglesia de San Pedro.

La restauracion de la escultura de la Virgen Maria del conjunto
de la Doble Trinidad, llevada a cabo gracias al Fondo Pro-recuperacién
del Patrimonio Cultural de la Nacién del Banco de Crédito del Peru, ha
dejado atras los burdos repintes y ha permitido apreciar la obra original
existente debajo de tantas capas de pintura (FIG. 3). La Virgen de pie,
de tamano natural, viste tunica cefida a la cintura donde han aparecido
estofados y motivos chinescos con pan de plata y disefios en negro y
dorado con laca que procede de intervenciones en el siglo XVIII. El
canon, la posicién en suave contraposto, la mano derecha trabajada
en escorzo pronunciado de mufieca y dedos, el cuello alargado y el
tratamiento anguloso de las vestiduras, nos remiten a la tipologia de
imagenes que se realizaban en Lima entre finales del siglo XVIy primeras
décadas del siglo XVII (FIG. 4).

Los mismos caracteres formales de la Virgen son apreciables
en las otras imagenes que integran el conjunto de la Doble Trinidad. El
Nifno Jesus de pie, con la pierna derecha adelantada marca el
contraposto de la figura en el ritmo de los pliegues de su tunica, levanta
los brazos y dirige la mirada hacia Dios Padre; el rostro finamente
tratado es enmarcado por cabellos ondulados en amplios mechones
sobre un cuello alargado (FIG. 5). Dios Padre, de medio cuerpo sobre
nubes, sigue el mismo tratamiento en su amplia barba y cabellera. La
figura de San José, la mas deteriorada del conjunto, completa el tema
iconografico de pie con tunica de pliegues angulosos y manto terciado,
burdamente repintados.

La escultura colonial en el Pert, a diferencia de la pintura que
tuvo influencias de origen italiano, flamenco y centro europeo, se
desarroll6 bajo la égida de la escultura espafiola. Por ello es que entre
finales del siglo XV1y primeras décadas del siglo XVIl vemos que aparte
de los aspectos técnicos del uso de la talla en madera, encarnados,
policromados y dorados, el estilo de las mismas gira en torno a un
manierismo atemperado y un incipiente naturalismo, tal como sucedio
en Espafia antes de la impronta del barroco.

No pretendemos abarcar en estas cortas lineas un enfoque

general de la escultura en Lima, soélo citaremos a algunos de los
escultores mas cotizados en la época, ya que ante la ausencia de



informacion documental especifica sobre la autoria del conjunto,
ello nos puede ayudar a centrar la obra en un periodo historico.

Hacia finales del siglo XVI citaremos primero un caso
excepcional que escapa en parte a la clasificacion citada, las obras
gue realizan en conjunto los hermanos jesuitas Bernardo Bitti y Pedro
de Vargas, donde si es posible apreciar el canon y las poses
rebuscadas caracteristicas del manierismo italiano, como vemos
en el Angel de la Guarda, custodio de las reliquias en la iglesia de
San Pedro de Lima.® Sin embargo, la linea predominante es la
mencionada lineas atras, que es seguida por artistas activos en la
Ciudad de los Reyes, tales como Diego Rodriguez, autor de la Virgen
de Copacabana de Lima, obra de 1588 de este escultor activo en
Quito, Lima y Arequipa,donde se aprecia un rezago manierista dentro
de su inclinacién naturalista incipiente.®

En el panorama de los escultores activos en Lima en las
primeras décadas del siglo XVII, sin lugar a dudas destaca la figura
del sevillano Martin Alonso de Mesa y Villavicencio, autor en Espafna
de la famosa Virgen de la Oliva de Vejer de la Frontera en Cadiz,
obra de 1596, quien debid llegar al Peru entre 1600 y 1603.7 Aqui
esta documentado entre 1603 y 1626.2 Ya en Lima realiza trabajos
conjuntos con Juan Martinez de Arrona, encargandose de la parte
escultérica; para él ejecuta en 1613 veinte esculturas en el
Monumento Pascual de la Catedral, en 1615 participa en el retablo
principal de San Agustin,® y en las esculturas del arco triunfal
levantado para el recibimiento del virrey principe de Esquilache.®
Aparte trabaja para dos de los mas importantes monasterios de Lima,
el de la Concepcidn y el de la Trinidad y se le encargan obras para
otras ciudades del Virreinato e incluso para lugares lejanos como
Santiago de Chile.

Deseamos detenernos en la obras que Martin Alonso de
Mesa hace para las religiosas de la orden del cister, fundadoras del
Monasterio de la Santisima Trinidad, para quienes en 1617 talla el
retablo mayor de su iglesia con las esculturas de San Bernardo y
San Benito, entre otras, segun documento publicado por Lohmann
Villena." En él se precisa ademas que Cristobal de Ortega se
compromete al dorado, estofado y encarnado del referido retablo.
Este dorador aparece en muchos documentos de la época, al
parecer gozaba de fama para los acabados de las esculturas del

Foto: Ricardo Estabridis Cardenas

FIGURA 6 - Escultura de San Bernardo, obra
de Martin Alonso de Mesa en el convento de
las religiosas cistercienses de Lurin.

5. Ricardo Estabridis Cardenas: «El Angel
Custodio de las Reliquias» en Revista Arte
Actual Afio 1 N1 1 Ediciones San Isidro. Lima,
1995 pag. 33. Ver también R. Estabridis: «La
obra de Bernardo Bitti en San Pedro de Lima»
en ...redescubramos Lima. Iglesia de San
Pedro. Catalogo editado por el Banco de
Crédito del Peru. Lima, julio de 1996, pag.19

191



6. Ricardo Estabridis Cardenas: «La Mamacha

192

Candelaria en el Arte Colonial Peruano» en
Revista Sequilao Afio Il, n1 4-5, Lima, octubre
1993. UNMSM. pag.71. También ver R.
Estabridis: «La Virgen de Copacabana de Lima,
obra de Diego Rodriguez» en Diario El
Comercio Lima, 18 de abril de 1993 pag C 1.

. Jorge Bernales Ballesteros: «La escultura en

Lima siglos XVI-XVIll» en La Escultura en el
Peru, editado por el Banco de Crédito del Peru.
Lima, 1991 pag. 49

Emilo Hart-Terre: Escultores Espafioles en el
Virreinato del Peru. Edit Juan Mejia Baca. Lima,
1977. pag. 118
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momento; lo vemos realizando dicha tarea en 1588 para la Virgen
de Copacabana de Diego Rodriguez mencionada lineas atras y
también en 1606 para el retablo de don Luis Rodriguez de La Serna,
obra de Martinez de Arrona en el Monasterio de Santa Clara. "

Nuestro insigne escultor Martin Alonso de Mesa cuenta con
muchas obras documentadas por los estudiosos,'® pero aun sin
identificar con las que quedan de su época. Creemos que hasta el
momento solo se pueden considerar como obras de su gubia las
esculturas de San Bernardo y San Benito que conservan las
religiosas del cister en su nuevo convento de Lurin (FIG. 6). En ellas
es posible ver ese estilo que parte del manierismo, en la estilizacion
de la figura y esa tendencia naturalista en la caida de los pafos.

No pretendemos atribuir facilmente las esculturas del conjunto de
la Doble Trinidad de la iglesia de la Soledad a ninguno de los artistas
citados, solo determinar su posible fecha de ejecucién por los caracteres
estilisticos en boga en esta época, destacar suimportancia artistica y llamar
la atencidén para que se continle la labor de restauracién, que sélo
considero la escultura de la Virgen y no de todo su contexto.

Lastimosamente al concluir estas lineas se esta propagando en
los medios de comunicacion la noticia de que en la madrugada de hoy 5
de mayo, un incendio ha destruido gran parte del templo en mencion.

Lima, 5 de mayo de 2005
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CAPELA DE SAO SEBASTIAO: NOTICIAS DE UM PATRIMONIO
QUASE DESCONHECIDO DAS MINAS GERAIS

MOEMA NASCIMENTO QUEIROZ*

Introducgao

O texto aborda aspectos formais e estilisticos de um
patriménio pouco conhecido (parte integrante de pesquisa’
desenvolvida entre 2001/2003), tendo como foco principal a Capela
de S&o Sebastido, em Sdo Sebastido das Aguas Claras (Macacos)
- distrito de Nova Lima, MG -, em seu periodo de revitalizagao, que
envolveu trés aspectos: restauragao; pesquisa académica voltada
a investigacao do edificio e de seus bens integrados e a
compreensao das influéncias do entorno no processo de
degradacao; a importancia do edificio no contexto da comunidade
para tentar despertar no grupo local consciéncia critica e responsavel
para com a preservagao do patrimdnio e a percepgao da relagao
deste com a propria identidade cultural.

Para tanto, foi primordial, entre as diversas abordagens na
pesquisa, o estudo dos aspectos formais e estilisticos da edificagao
e de seus bens integrados, tema aqui tratado como forma de
reconhecer e revalorizar o patrim6nio material em questao,
compreendendo sua trajetoria e importancia na formagao das Minas
Gerais e o contexto histérico em que se formou o local e a edificacao,
para que pudéssemos langar uma nova postura sobre 0 mesmo e
sua vinculago aos valores que sua comunidade Ihe outorga.

Breve histérico da regiao

Na regido entre os Rios das Velhas e Paraopeba, existe uma
ampla area de solo aurifero e grande numero de cérregos e riachos,
situacao ideal para a atividade extrativista do ouro. Nessa rica zona
entre Rio das Pedras, Rio Acima, Santa Rita, Barra dos Ribeirdes
dos Macacos e Nova Lima, varios arraiais se formaram, sendo o
de Sao Sebastido dos Macacos o mais importante deles, tendo
suas origens na primeira metade do século XVIII.?

Sua origem se baseia na formagéao de uma fluente rota de

* Especialista em Conservacdo e Restauragdo
CECOR/EBA/UFMG, Mestre em Artes Visuais/
Conservagdo Preventiva.
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do Brasil. Estabe-lecimentos Graficos Borsoi
Ltda, 1961, p. 129.(apud VILLELA, Braulio
Carsalade. Nova Lima: Formag&o Histdrica. Belo
Horizonte: Cultura, 1998, p.105).

. LIMA JR, Augusto de. As primeiras Vilas do

Ouro. Belo Horizonte: edigdo do autor, 1962,
p. 94 (apud Dossié Processo de Tombamento:
Capela de Sdo Sebastido-Distrito de Sdo
Sebastido das Aguas Claras, Nova Lima: 2001).

. LIMA JR. Augusto. Um Municipio de Ouro:

memodria historica. In: Revista do Arquivo
Publico Mineiro. Bello Horizonte. Imprensa
Oficial, Anno VI, 1901, p 322. (apud Dossié
Processo de Tombamento: Capela de Sdo
Sebastido-Distrito de Sdo Sebastido das Aguas
Claras, Nova Lima: 2001).

uso, como paragem obrigatéria para os usuarios da Estrada Geral.
Considerado o mais importante arraial da regido, seu
desenvolvimento ocorre impulsionado pela extragdo do ouro e pelo
comércio que chegava pela estrada por onde circulavam as
mercadorias trazidas pelas tropas para abastecimento dos
mineradores. A regido possuia condi¢des ideais para atividade
extrativista de ouro, devido aos corregos das Taquaras, Fundo,
Tamandua e Marumbé, que convergiam suas aguas para o Ribeirao
dos Macacos, atraindo e concentrando no local grande numero de
mineradores com suas necessidades de sobrevivéncia, consumo
e abastecimento. As tropas que forneciam as mercadorias, por sua
vez, necessitavam de um local para descanso e trato de seus
animais. E o local Ihes dava essa condigéo de pouso,® gerando um
pequeno foco urbano, principio de comunidade, tdo comum nas
Minas Gerais do século XVIIl. Esses “pousos” acabavam
provocando o surgimento, em seu entorno, de grupos que erguiam
suas constru¢des simples para moradia, criando uma cultura de
subsisténcia através da agricultura, criagdo de animais e contatos
de negdcios com tropeiros e mineradores, trazendo ao local certa
prosperidade e estabelecendo pequenos comércios, criando um
dinamismo local provocando o nascimento de um povoado.

S&o Sebastido das Aguas Claras se formou nesse contexto
e ja em 1740 constava como arraial no censo populacional da Vila
de Sabara.* As primeiras datas minerais foram concedidas entre
1765 a 1798,° até meados do século XIX, tendo em 1837 uma
populagdo de 255 pessoas aproximadamente, segundo o
Departamento de Memoria e Patrimdénio de Nova Lima.

Porém, como em toda regido mineradora, a atividade
extrativista do ouro foi-se tornando mais dificil pela escassez e
dificuldades em se obter o metal, o que provocou o declinio e
estagnacdo econémica do local, fato comum em outros povoados
mineiros. Um longo tempo de esquecimento e ostracismo
contribuiu, de certo modo, para a protecdo da regido e do arraial,
que, pela estagnagéo, mantiveram suas caracteristicas construtivas
quase totalmente inalteradas, preservando sua conformagéao urbana
original. Porém, nas ultimas décadas do século XX, com a sua
“redescoberta”, esse perfil comegou a mudar radicalmente devido
a intensa e desordenada atividade turistica, atraida principalmente



por seus importantes e atrativos recursos naturais e pela
proximidade com Belo Horizonte. Apesar de essa expansao ter
sido inicialmente benéfica as comunidades, por abrir novas
possibilidades de crescimento econémico através do comércio,
da criagao de novas frentes de trabalho e prestagao de servigos,
este mesmo “desenvolvimento”, que se deu de forma
absolutamente desordenada, caodtica e excludente, trouxe grandes
problemas de diversas ordens ao local.

O distrito hoje vive sob uma complexa rede de interesses,
gerando tensdes entre os varios grupos sociais que formam a
comunidade de Macacos: a comunidade nativa do arraial, os
sitiantes flutuantes, os comerciantes dos estabelecimentos
turisticos (bares, pousadas, restaurantes), além dos
especuladores imobiliarios, turistas e empresas mineradoras e
exploradoras da regido. Grande parte dessa tensao é gerada pela
falta de uma politica mais objetiva e efetiva da Prefeitura de Nova
Lima quanto aos problemas que atingem o distrito e de uma maior
consciéncia da comunidade local quanto ao seu papel nesse
processo. A comunidade hoje se encontra sufocada por diversos
segmentos de uma sociedade descompromissada com o
espaco que usufrui.

Reforcando esse ambiente cadtico, o municipio nao
dispOe de verba suficiente para viabilizar agées que protejam seu
patriménio ou projetos de educacgao visando fortalecer a
comunidade local para lidar com a nova realidade sem perder
sua identidade cultural.® Somando-se a essas caréncias, segue-
se uma falta de planejamento urbano que promove uma
progressiva descaracterizagcdo da regido e do arraial, algumas
ja irreversiveis. Outro fator a ser levado em consideragao € a
especulacao imobiliaria que vem comercializando novos
loteamentos e condominios que incham o local, causando sérios
problemas relacionados a distribuicao de agua. Ja na década de
80, o lepha-MG, em relatorio realizado com a finalidade de analisar
o pedido de tombamento municipal da Capela de Sao Sebastiao,
referiu-se a questao da rapida descaracterizagao local.” A mesma
preocupacéao foi registrada no Dossié do Processo de
Tombamento realizado em 2001. Como é possivel perceber, o
processo de descaracterizagéo ja vem se arrastando ha tempos,

Foto: Moema N. Queiroz

FIGURA 1 - Altar-Mor da Capela de Sdo
Sebastido Macacos/MG

6. Projeto Kairds, fundado em 2002 promove
acoes integradas na comunidade de Macacos,
com acgdes ligadas a formacao edu-cacional e
profissional, desen-volvimento planejado,
geracao de renda, planos de gestao patrimonial,
incentivos a agdes continuas na regiao
disponibilizadas a comuni-dade, e projetos
culturais como resgate cultural e revalorizagéo
do morador da cidade.

7. Relatério de vistoria (1986) - lepha/MG. Belo
Horizonte: Arquivos do lepha-MG.
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sem que haja uma agéo efetiva para reverter esse quadro.

Hoje, para conhecer o passado urbano do arraial, € necessario
recorrer aqueles que preservaram antigos registros fotograficos da
época ou aos que guardam ainda na memoria as imagens, contos e
“causos” desse passado perdido. O distrito perdeu suas edificagées
originais, restando apenas raros exemplares, presentes nas casas
espalhadas pela cidade e por seu principal marco historico - a Capela
de Sao Sebastidao -, que se tornou, com o seu amplo adro, o
respiradouro de uma cidade sufocada, simbolo de uma resisténcia
surda ao caos imposto por uma sociedade aparentemente ignorante
do que seja preservagao, patrimdnio e identidade cultural.

A Capela de S3o Sebastido e seus bens mdéveis
e integrados: aspectos formal e estilistico

A Capela de Sédo Sebastido se localiza no coragéo do distrito,
no centro vital da cidade. Seu amplo adro & um convite a pausa e
observacdo de um entorno de exuberante vegetacdo e montanhas
que realgcam a edificacao de pequenas proporgoes. O tragado da capela
e técnica construtiva seguem os padrdes tradicionais predominantes
no inicio do periodo da mineragdo em Minas Gerais. Embora alterada
ao longo dos séculos, mantém a integridade de suas caracteristicas
originais.

E composta por nave central, capela-mor e sacristia, tendo ao
fundo um anexo, posterior a capela. A constru¢gao é em estrutura
autbnoma de madeira, com vedagao em adobe, com baldrames,
madres, frechais, esteios e aspas armados e madeira convencional.

A nave e a capela-mor, de alturas diferenciadas, formam o
corpo principal da capela, correspondendo a dois volumes
quadrangulares e cobertos, cada um, por telhas de duas aguas. Um
terceiro volume se une ao corpo retangular principal, destinado a
sacristia. De menores proporgdes e com cobertura de meia-agua,
tem posicao recuada e lateral ao corpo principal. Esse terceiro corpo
foi reconstruido em intervengao anterior, uma das tantas sofridas pela
capela. Sua localizagédo é coerente com as mais comuns as
sacristias, porém diferenciada pelas proporgoes e sistema
construtivo.

Seguindo o padrao das antigas construgdes religiosas
mineiras, a capela é composta, logo apds sua portada, por um



coro a entrada da nave com acesso por escada lateral, seguido por
um pulpito em proje¢cdao com acesso por degraus, apoiados proximos
a parede. Dividindo os ambientes, um arco-cruzeiro, passagem para a
capela-mor que abriga o altar-mor, ao fundo, principal ponto de foco
para quem penetra o interior da capela.

Externamente, a capela ainda guarda o carater simples e
despojado em sua composi¢cdo. Mantém em sua fachada frontal
um tragado que nos remete a um tridngulo invertido: uma portada
central de grandes dimensdes, ladeada por duas janelas rasgadas
e com guarda-corpo a altura do coro. Sao arrematadas por sobre-
vergas retas e perfiladas. Ao alto, um pequeno vao em arco pleno,
vedado porveneziana, talvez uma antiga janela sineira. As fachadas
laterais seguem o mesmo padrao despojado: lisas, perfuradas em
cada lado, no alto por trés 6culos retangulares, tendo na fachada, a
esquerda, uma abertura que abriga dois sinos.® A fachada posterior
da edificagdo mantém a mesma simplicidade comum a toda a
edificacao.

O frontispicio, segundo relatérios anteriores a primeira
intervengéo, era coroado por um telhado saliente, em “cachorra
aferente” ° (meio cimalha, meio cachorrada), cobrindo uma fileira
de telhas posicionadas de frente, dando um toque ondulado a
fachada.'' Algumas modificagdes realizadas na capela-mor e na
sacristia alteraram o sistema construtivo original, modificando a
forma e o fechamento dos vaos, removendo os elementos de
sustentacdo dos beirais, provocando uma desarmonia entre o
volume da nave e o corpo posterior do edificio.

O interior da capela segue 0 mesmo padrao estético do exterior.
Suas paredes sao lisas e claras, com piso em madeira e forro de
material simples, sem qualquer tipo de ornamentagéo. O pulpito possui
tambor liso, enquanto o arco cruzeiro possui base e entablamento
perfilados. As maos francesas do tirante ao centro da nave sao
recurvadas e consideradas posteriores a constru¢ao da capela.

Seu acervo de maior importancia é constituido pelo altar-mor,
dedicado a Sdo Sebastido onde estao entronizadas cinco imagens, a
saber: Sdo Sebastido, Santo Antdnio, Sdo Bras, Sdo Gongalo e
Sant’Ana Mestra (FIG. 1).

O retabulo, em madeira dourada e policromada, se insere no
estilo denominado “nacional portugués”,'? predominante na 12 fase

9. O sino maior traz um crucifixo e duas estrelas

fundidas, com a inscrigdo “Ouro Preto-1875".

10. Conjunto de pecas sustentadoras de uma
beirada, sacada ou outra parte de uma
edificacéo.

11. Relatério de restauragdo da Capela de Sao
Sebastido. Engearp Arquitetura e Engenharia
Ltda. Belo Horizonte, 1988. p 05. Documento
gentilmente cedido pelo prof. lvo Porto de
Menezes.

12. Denominado por Robert Smith, esse tipo de
retabulo surgiu em Portugal no séc XVII,
prevalecendo em Minas até cerca de 1730,
tendo como principais caracteristicas a
presenca de colunas torsas ou saloménicas,
arcos ou arquivoltas concéntricas,
revestimento inteira-mente em talha dourada e
com ocorréncia de policromia em azul e
vermelho, predominio de ornatos fitomorfos e
zoomorfos, trono em forma de cantaro e
escudos ao centro do coroamento ou remate.
(SMITH, Robert. A talha em Portugal. Lisboa:
Livros Horizonte, 1962, p. 69 a 89).
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FIGURA 2 - Altar em estilo Pedro Il (de

Portugal), MAS/UFBA
FONTE: MAS/UFBA, 1987, p. 34

13. Colaborador na pesquisa, quanto a
analise do retabulo, em visita realizada
a Capela de Sao Sebastido em 04/04/
2003. Mestre em Historia da Arte -
University of Texas at Austin e, na época,
professor de Histdria e Critica de Arte na
EBA/UFMG.

14. BAZIN, Germain. A arquitetura religiosa
barroca no Brasil. Tomo |. Rio de Janeiro:
Record, 1983. Tradugao: Gléria Lucia
Nunes. p. 259; 265.

16. Estudos anteriores realizados pelo
IEPHA e pela Engearp Arquitetura e
Engenharia Ltda para a restauragao
arquitetébnica da Capela de Séo
Sebastido em 1986.
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dos retabulos coloniais em Minas Gerais e que obedecia a modelos
mais tradicionais do barroco. Segundo o historiador de arte Prof.
Marco Elizio de Paiva,’® o altar da Capela de Sdo Sebastido contém
elementos que o remetem a uma das variagdes desse estilo,
catalogada por Bazin como estilo Pedro Il (de Portugal), datavel de
1690 a 1730, ou estilo barroco, “romanico com moldura de
arquivolta”. Para Bazin, o estilo Pedro Il (FIG. 2) tem como uma de
suas maiores contribuigdes o equilibrio entre a arquitetura e o décor,
devido a uma forte estrutura ‘renovada com a portada roménica e

também ao tratamento monumental dispensado a plastica escultural
714

A base do retabulo da Capela de Sao Sebastido é composta
por consolos misulados e painéis cobertos por talha com motivos
fitomorfos. O entablamento é multifacetado, bastante recortado em
angulos chanfrados, projetando as duas colunas que ladeiam o nicho
e recuando as outras duas externas, remetendo aos processos
italianizantes dos retabulos D. Jodo V de meados do século XVIII.
Essas colunas se dispoem em volumetria contraria ao estilo da 12
fase, sendo concebidas de forma inversa, convexas. O corpo e o
coroamento sao predominantemente formados por colunas e
arquivoltas torsas, helicoidais ou saloménicas, porém mais limpas,
sem presencga de ornatos profusos alternados por pilastras simples.
Arrematando o coroamento, uma cartela envolta por motivos
fitomorfos entalhados, tendo em suas laterais aduelas ou arcos de
folhas estilizadas.

O camarim abriga um trono de perfil volumoso, estilo
presente no apogeu do barroco mineiro, em meados a fins do século
XVIII."¢ Para Marco Elizio de Paiva, porém, o trono é tipico do estilo
dos primeiros retabulos barrocos mineiros, possiveis de serem
vistos em Cachoeira do Campo e Sabara,MG, guardando grande
semelhanca com o trono do altar-mor da Capela de Nossa Senhora
do O, datado de antes de 1725. Afirma ainda que “ha neles um
‘achinesado’, tipico do gosto dessa 12 fase mineira. Ficamos mais
convencidos disso a partir da descoberta da pintura original de
‘grotescos’ em ouro sobre vermelho”. O modelo decorativo aqui
citado se insere no inicio do século XVIIl, desaparecendo com o
advento dos retabulos joaninos. Ja os “grotescos” em ouro sobre
vermelho, um modelo decorativo muito mais antigo, tém o seu



Fotos: Moema N. Queiroz

FIGURA 3 - Conjunto escultorico pertencente ao Altar-mor da Capela de Sdo Sebastido
(Sdo Sebastido, Sant’Ana Mestra, Santo Anténio, Sdo Bras, S4o Gongalo)

melhor exemplo tardio no forro da capela-mor de Santo Anténio em
Tiradentes.

A autoria do retabulo é desconhecida, porém “é possivel ter
sido obra de um artista portugués, vivendo em Minas Gerais em
meados do século XVIIl e que trabalhava segundo seus
conhecimentos mais antigos”, segundo Marco Elizio de Paiva, que
considera o trono possuidor de caracteristicas voltadas as mais
antigas tradigoes, tipicas do final do século XVII até o século XVIII.

O conjunto de imagens de melhor porte da capela € composto
por cinco esculturas em madeira, douradas e policromadas - Sao
Sebastiao, Sao Bras, Sdo Gongalo, Santo Anténio e Sant’/Ana Mestra.
Nao foi possivel precisar a origem e autoria das imagens.'” A imagem
de Sant’Ana Mestra possui caracteristica escultéricas de fatura popular,
e, por esse fator, € de dificil datagdo. Essa imagem poderia ter sido
confeccionada nos séculos XVl ou XIX, ndo pertencendo ao culto da
capela e sim, talvez, ao culto doméstico, o que parece evidente devido
ao seu tamanho. S&o Bras conjuga uma série de caracteristicas que o
insere no grupo de imaginarias da 1* metade do século XVIII."#

As cinco imagens, numa analise mais abrangente, nao
apresentam um padrao unico, tendo cada uma caracteristicas
proprias (FIG. 3). Embora se perceba um carater mais popular e
nao académico, elas possuem uma particularidade comum as
imagens mineiras, marcadas por certa sobriedade, com policromia

17. Segundo informagdes orais dos
responsaveis pela capela, a imagem de
Sant’Ana Mestra foi encontrada
enterrada sob o piso e resgatada
posteriormente em uma das
intervencgodes realizadas no local.

18. RAMOS, Adriano. Aspectos Estilisticos
da Estatuéria Religiosa no século XVIII
em Minas Gerais. In: Barroco 17, Belo
Horizonte: FAPEMIG/Secretaria do
Estado e da Cultura de Minas Gerais,
Formato. Anos 1984/85, p. 193-203.
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19. BURY, John. Arquitetura e arte no Brasil
colonial. Org. Myriam Ribeiro de Oliveira.
Tradugao: Isa Mara Lando. S&o Paulo: Nobel,
1991.

e douramento discretos e econémicos em seus motivos
decorativos. As expressdes sao serenas e a movimentagao corporal
e dos panejamentos s&o contidas, apesar de uma certa tentativa de
movimento percebido na imagem de Santo Antdnio.

Ao se entrar pela grande portada da Capela de Sao
Sebastiao, despretensiosa em sua singeleza, despojamento e
claridade, um forte envolvimento e seduc¢ao visual ocorrem de forma
guase imediata. O contraste entre 0 ambiente sobrio e o retabulo
vibrante e tdo rico em seus elementos decorativos atrai
imediatamente o olhar do visitante, abstraindo-o do espaco retangular
e seco que o envolve como tdo apropriadamente analisa Bury.'®
Nesse momento é possivel desconectar-se por um segundo, do
tempo e espaco atual, transportando-se talvez para um outro tempo,
mais tranquiilo e silencioso, de ruas de terra, sons de tropas, cavalos
e carros de boi, onde a religiosidade vibrava portodo o ambiente, e
a capela exercia sua funcao de direcionamento, acolhimento e
encantamento, sem a menor preocupagao ou pretensao quanto ao
seu futuro de muros, alarmes, desrespeitos e leis de prote¢éao.

Concluséao

Buscamos apresentar aos pesquisadores e a comunidade
em geral um singelo, porém representativo patriménio no que tange
a formacao histérica de Minas Gerais, oculto como tantos outros,
em simples povoados e distritos. Dentro do todo que gerou a
andlise desse patrimdnio, vivenciamos o Patrimdnio Cultural em
um contexto real e ndo somente atras dos tapumes ou na esfera
atelié, refletindo sobre nossa responsabilidade enquanto
profissionais e cidadaos quanto ao fortalecimento e revitalizagao
de nossa cultura. A compreensao da nossa atividade como
instrumento de fortalecimento cultural leva-nos a reflexao sobre a
responsabilidade de conduzir-nos, e a outros individuos, nos
caminhos do entendimento e comprometimento quanto a
construgcdo desse universo sociocultural. Lidar com o nosso
Patrimdnio é lidar com o espelho do pais refletido na precariedade
com que tantas capelas, com cerca de 300 anos, como a de Sao
Sebastiao, ou mesmo mais antigas, se mantém em pequenas
culturas que, em sua maioria, sao responsaveis solitarias de seu
patriménio. Ao divulgar nossa pesquisa, possibilitamos que esses



grupos resgatem com um novo olhar o que possuem de genuino e
inovador. Desejamos, através da divulgagao desse patrimonio,
estimular novas pesquisas e (re) descobertas que possibilitem a
revalorizagdo de pequenas capelas e povoados como o de Sao
Sebastido das Aguas Claras/MG.

Este trabalho foi fruto de uma abordagem bem mais
abrangente, unindo aspectos cientificos a uma postura que visou a
integracdo com o meio pesquisado.
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ESCULTURA SACRA BRASILEIRA
O SECULO XVI E AS PRIMEIRAS IMAGENS

O homem e seu ambiente

E freqiliente se especular que a identidade cultural do Brasil
teria comegado a se formar em Minas Gerais do século do ouro
(XVIIl), com uma maior miscigenagao e a ativa participacao de
mulatos na vida social e artistica da colénia. Devemos, entretanto,
lembrar que, nas décadas iniciais da colonizagao, a interagao dos
portugueses aqui deixados ou fugidos de embarcacgdes,
abandonados ao préprio rumo pela metropole com os indigenas,
gerou, desde entao, a miscigenagao e um processo cultural proprio
da colénia.

Nos primeiros anos de existéncia do Brasil, os portugueses
nao tiveram um plano de colonizacéo para a terra descoberta, e as
expedicoes exploratérias em busca de riquezas minerais, e as
extrativistas para a retirada de pau-brasil, deixaram na terra, de
maneira aleatédria, diversos homens de Portugal. Esses eram
notadamente degredados e/ou aventureiros, que aqui se instalaram
e viveram de forma propria, sem seguir comportamentos
padronizados ou politica ordenada e controlada pelo reino. Esses
homens, via de regra, constituiram familias ndo convencionais com
as indigenas e, certamente, esses nucleos geraram uma
fermentacao existencial e cultural completamente diversa da
organizacdo social portuguesa. Essa primeira interacdo sociocultural
foi fundamental quando Portugal resolveu colonizar o Brasil de forma
ordenada, lembrando de homens como Jodo Ramalho, Antdnio
Rodrigues e Cosme Duarte Pessoa (O Bacharel de Cananéia), em
S&o Paulo, e de Diogo Alvares Correia (O Caramuru) e Francisco
Pereira Coutinho, na Bahia, entre outros que a historia esqueceu.

Esse processo, até a instalagdao do Governo Geral na Bahia,
foi notério em Sao Paulo, gerando gente com tragos culturais
proprios, desembocando na autodeterminagcao dos bandeirantes,
vindo a se refletir em conflitos nos séculos seguintes entre os
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paulistas e os jesuitas nas Missbes do sul do Brasil e do Prata; e
também com os portugueses em Minas Gerais, destacando-se a
Guerra dos Emboabas.

As primeiras imagens e seus registros

Descoberto, ou achado, o Brasil, e apds o periodo de
ocupacao desordenada e do fracasso das Capitanias Hereditarias,
inicia-se o processo de colonizagdo ordenada com a expedicéo de
Martim Afonso de Souza em 1531 e a criagao do Governo Geral,
cujo primeiro titular, Tomé de Souza, chegou em 1549. Foi entdo
gue comegaram a chegar em quantidade os religiosos das principais
ordens: franciscanos, jesuitas, beneditinos, carmelitas e
dominicanos. A escultura sacra que aqui chegou veio com 0s irmaos
dessas ordens, comegando com os frades franciscanos, na viagem
do descobrimento; ou trazidas esporadica e individualmente por
portugueses nas diversas expedicdes.

Devemos ter em mente que as primeiras imagens aportadas
no Brasil sdo portuguesas, feitas segundo o estilo vigente na metrépole,
ou seja, obras de caracteristicas renascentistas ou maneiristas. Esse
fluxo foi se ampliando na medida em que surgiam novos nucleos de
colonizacdo, destacando-se no século XVI a Bahia e Sdo Paulo.

Das esculturas remanescentes do século XVI, selecionamos
algumas das mais significativas, para o nosso estudo. Sabemos que
a maior parte das imagens do periodo ndo sobreviveu até os dias de
Nossa Senhora de Guadalupe hoje, como pode ser demonstrado pela informagdo de Antdnio Knivet
Fonte: http://iwww.mas.ufba.br/acervo.html . “ .

citada por Eduardo Etzel: “Quando Thomas Cavandish ocupou e
saqueou Santos no dia de natal de 1591, [...], unico remanescente
daquela invasao, que as imagens da igreja foram jogadas ao mar’.

Seguramente, a primeira imagem a aportar no Brasil foi a de
Nossa Senhora da Boa Esperanca, que Pedro Alvares Cabral
levou consigo durante a viagem de Portugal 4 india, e que atualmente
encontra-se na igreja da Sagrada Familia, em sua cidade natal,
Belmonte. Existe uma copia idéntica no Museu do Iphan, em Porto
Seguro. A escultura, em barro cozido vermelho, representa a Nossa
Senhora em pé, com o Menino Jesus sentado em seu brago esquerdo,
alimentando com pequenas sementes um passaro (pelicano?)
pousado no bracgo direito da Virgem. Os personagens sao sobrios
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e solenes, suas atitudes sdo comedidas, discretas, traduzindo uma
respeitosa veneracao.

A escultura de Sao Francisco de Assis da Igreja de Nossa
Senhora da Pena, em Porto Seguro, hoje no Museu local do Iphan,
pode ser considerada como uma das mais antigas hoje no Brasil.
Segundo alguns historiadores, teria sido trazida de Portugal pela
expedicao de Gongalo Coelho em 1502 ou, em outra versao, pelo
Donatario Pero de Campos Tourinho, que aqui chegou em 1535. E
ainda uma terceira hipotese é que foi trazida por missionarios
franciscanos vindos da coldnia portuguesa das indias (Goa), visto
que seus tragos lembram caracteristicas faciais do oriente. O mais
certo é que teria vindo para a igreja franciscana de Nossa Senhora
da Gléria, de Porto Seguro, a primeira no Brasil, construida entre
1503 e 1515, da qual hoje s6 restam as ruinas de suas fundacgoes. A
escultura do Sao Francisco (75 cm) é de barro cozido vermelho,
posicionada de pé, veste o habito de sua ordem e tem as maos
cruzadas sobre o peito. O rosto € anguloso, com magas
proeminentes e boca entreaberta, com expressao de serena
piedade; o panejamento € verticalizado. Essa € uma escultura
marcante pelos seus contrastes, visto que comporta um
panejamento muito rigido, sugestao simpldria de movimento, e pés
e maos esculpidos de forma grosseira; entretanto apresenta o
tratamento refinado do rosto, sentimento expressivo, que é reforgado
pela policromia da carnacdo. Apesar de ser expressivamente contida
e discreta, a escultura transmite a conotacéo de pureza e humildade,
que a simplicidade do santo serafico exigia na sua representagao.
Nao sabemos de onde surgiu a tradicdo sobre as suas possiveis
origens, mas € possivel que essa imagem seja realmente obra do
século XVI, visto que a sua postura e expressividade remontam ao
periodo.

Em Sao Paulo, a obra considerada mais antiga € a chamada
“Virgem de Anchieta” (107 cm), por ter sido objeto de devogao
desse jesuita. E uma Nossa Senhora da Conceicdo em barro
vermelho, oferecida a primeira ermida de Itanhaém por Martim
Afonso de Souza, mandada de Portugal antes de sua partida para
as Indias em 1541, tendo sido entronizada em 1544. Essa imagem
encontra-se atualmente na Matriz de Sant’Ana, na mesma cidade.
Representa a Virgem em pé, de maos postas, sobre uma base,

Nossa Senhora das Maravilhas
Fonte: http://www.mas.ufba.br/acervo.html
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contendo a meia lua e trés querubins. Sua forma é abaulada e o rosto
é ovalado, largo, de expressao contida, fixa. O panejamento ja traz
alguns sinais de movimentagao no descortinamento do manto ao lado
esquerdo do corpo.

Encontra-se atualmente no Museu de Arte Sacra da Bahia a
escultura de Nossa Senhora das Maravilhas (65 cm), pertencente
a antiga Catedral da Sé de Salvador, hoje demolida. Apresenta-se em
pé, com o Menino Jesus deitado sobre as maos estendidas, remetendo
a iconografia classica de Nossa Senhora da Apresentagéo. Obra
provavel da primeira metade do século XVI, especula-se ter sido trazida
de Portugal no ano de 1554, por D. Pero Fernandes Sardinha, primeiro
Bispo do Brasil. Esculpida em madeira, policromada, e revestida de
prata no século XVII, ao que tudo indica acompanhando fielmente o
panejamento original. A escultura é abaulada, com cabelos escorridos
em cachos rentes a cabeca, e rosto redondo de tracos finos,
apresentando macas demarcadas e expressao serena, hirta, sem
transparecer qualquer emogao. O panejamento é verticalizado, com
pregas sulcadas em ligeira curvatura e drapejados fortemente
acentuados.

Consta nos informes historicos, desde o século XVII, a tradicao
oral de que por volta de 1560, entre Sao Vicente e ltanhaém, no Estado
de S&o Paulo, teriam sido confeccionadas trés imagens pelo portugués
Jodo Gongalo Fernandes: Nossa Senhora da Conceigao para
ltanhaém, Nossa Senhora da Concei¢cdao e Santo Antdnio para
Sao Vicente, todas em barro cozido. Essas imagens seriam as que
ainda hoje se encontram nos seus locais de entronizagdo. A de
I[tanhaém é na realidade uma Nossa Senhora com Menino, cuja
iconografia remete a invocagao de nossa Senhora do Amparo; esta,
segundo Benedito Calixto, teria sido encomendada para Sao Vicente
e trocada no ato de entrega pela do Mosteiro de Nossa Senhora da
Conceigao de Itanhaém, onde se encontra.

A Nossa Senhora com Menino (110 cm), em barro
esbranquigcado, entronizada em Itanhaém, como Nossa Senhora da
Conceigao, representa a Virgem de pé, com o Menino Jesus aninhado
no seu brago esquerdo e afagado pela mao direita. A imagem possui
volumetria tendendo ao retangular, trazendo a cabega coberta porum
véu e com expressao de serenidade, piedade e frieza no rosto
rechonchudo. O panejamento € cdnico, totalmente colado ao corpo,



contido e sem abertura lateral, com tratamento em sulcos rasos.

A Nossa Senhora da Conceigdo (110 cm), em barro
vermelho, da Matriz de Sao Vicente, mostra a Virgem de pé com as
maos postas. A imagem possui volumetria alargada e tendendo ao
retangular, rosto rechonchudo de expressao fria, contrita e tranqtiila,
com cabelos descobertos e escorridos junto ao rosto. O panejamento
€ colado ao corpo, tratado em sulcos rasos e drapejados curtos.

O Santo Antbénio (145 cm), em barro vermelho, encontra-se
de pé, vestindo o habito franciscano, com livro has maos e pés
descobertos. Seu rosto é forte, bem delineado, de queixo largo,
lembrando um pouco o da Virgem de Anchieta, de expressao severa,
mas contida. A mao direita esta espalmada em atitude de bengao e a
esquerda sustenta o livro sobre o qual esteve o Menino Jesus, hoje
desaparecido.

Eduardo Etzel estudou exaustivamente essas trés imagens, e
concluiu serem todas trés importadas de Portugal, e que as duas
Nossas Senhoras seriam de um mesmo autor, e Santo Antdnio de
outro, inclusive comparando-o, muito apropriadamente, ao Santo
Antonio de Covoes, em Portugal, esculpido em pedra calcaria por Jodo
de Ruao em 1558, que possui 0 mesmo padrao de tratamento.
Concordo com as observagdes do Etzel quanto a origem portuguesa
do Santo Antdnio e a mesma autoria para as Virgens. Porém, gostaria
de levantar a hipétese de a autoria das duas Virgens ser de Joao
Gongalo Fernandes, que aparece como autor de duas imagens da
Virgem, em um livro de tombo franciscano do século XVII e no Santuério
Mariano do Século XVIII.

A experiéncia indica que artistas citados em documentos
posteriores a sua época tém a sua existéncia confirmada, nao
sendo comum a tradi¢gao oral inventar um autor com nome e
sobrenome, podendo eventualmente haver alguma distor¢do ou
fantasia na transmisséao dos fatos, até o periodo do seu registro.
Essas duas imagens possuem tratamento um tanto mais arcaico
gue as obras eruditas do periodo, inclusive um pouco anteriores,
como a Virgem de Anchieta e a Nossa Senhora das Maravilhas,
e seu rosto reflete um modelo indigena ou caboclo, notadamente
na execucao dos narizes.

Podemos, entao, trabalhar com a hipétese de Joao
Goncgalo Fernandes ter realmente existido e ter modelado as duas

209



210

Foto: Cassio Boaventura

Nossa Senhora da Boa Esperanca

Virgens, e que elas seriam essas duas remanescentes da época.
Restaria a questdo de ser uma em barro vermelho, ndo existente em
Sao Vicente, e outra em barro claro de varzea. Se os dois registros
gue citam esse escultor referem-se a sua vinda, como condenado, da
Bahia para Sao Vicente, teriamos ai uma hipotese para essa diferencga.
Poderia o artista ter esculpido a Nossa Senhora da Concei¢ao ainda
na Bahia e té-la trazido consigo para Sao Vicente, onde esculpiu a
Virgem com o Menino? Por outro lado, e numa hipétese mais
verossimil, ele a teria esculpido com barro vermelho trazido do alto
da serra paulista. De qualquer forma, sdo imagens com enorme
possibilidade de terem sido feitas por um mesmo artista e ja em
terras brasileiras.

A escultura de Santa Catarina de Alexandria (90 cm),
em madeira policromada, atualmente no Museu de Arte Sacra de
Santos, € a padroeira da cidade, e teria sido colocada por volta de
1540, na capela construida no sopé do outeiro que leva seu nome,
por Luis de Gées e Catarina de Aguillar. No ano de 1591, aimagem
teria sido langada ao mar pelo holandés Thomas Cavendish, que
destruiu parcialmente a capela. Em 1663, acidentalmente, aimagem
seria recolhida das aguas por escravos dos jesuitas, sendo a capela
reedificada, agora no alto do outeiro, por iniciativa do Padre Alexandre
de Gusmao, e destruida no século XIX, em reforma urbana. A Santa
Catarina esta de pé, com cabelos escorridos, colados a cabeca,
expressao inerte com tratamento rustico e fei¢cdes indigenas. O
panejamento com tratamento verticalizado, em pregas retas, deixa
aberta a tunica em todo o tronco e se abre abaixo da cintura do lado
esquerdo. Traz na mao direita uma espada e a esquerda estendida,
onde certamente traria a roda de seu martirio. O tratamento estilistico
remete ao século XVI, com a abertura lateral do manto no lado
esquerdo indicando a possibilidade de ser obra do segundo quartel
do século, coincidindo com a suposta data de sua entronizagéo.

Existe ainda em Sao Paulo uma imagem, provavelmente do
ultimo quartel do século XVI, conhecida como a “A Virgem do
Carvoeiro”, porque teria sido doada por um dos povoadores da
entdo Vila, Domingos Luis, apelidado de “O Carvoeiro”. Foi a primeira
imagem venerada na cidade de S&o Paulo, sob a invocacao de
Nossa Senhora da Luz (108 cm), em barro cozido e policromado,
tendo sido transferida em 1603 do Ypiranga para o Campo do Guare,



e cultuada no local onde se ergueria em 1774, o Recolhimento da
Luz. Representa a Virgem em pé, com o Menino Jesus sentado no
braco direito, trazendo uma vela na méo esquerda. Possui cabelo
em cachos grossos, caindo lateralmente a cabeca, e rosto afilado,
ja com alguma expressividade, olhando ternamente para baixo, o
gue indica a intengao de posiciona-la em um plano mais alto que o
do espectador, ou seja, um nicho de retabulo. O diferente nessa
obra é a colocagao do Menino na mao direita e a abertura do manto
do mesmo lado, quando o usual seria o esquerdo.

A escultura de Nossa Senhora de Guadalupe (64 cm)
pertencente a antiga Catedral da Sé de Salvador encontra-se,
atualmente, no Museu de Arte Sacra da Bahia. A Virgem encontra-
se em pé, trazendo na mao esquerda o Menino Jesus, segurando o
globo terrestre. Executada, segundo especialistas, por volta de 1690,
também teve o corpo recoberto de prata em 1671, conforme
inscricdo em sua base, ndo se sabendo se seguiu o tratamento
original. Suas caracteristicas remontam a escultura espanhola e a
suas colbénias na América de fins do século XVI, haja visto ser esta
uma invocagao mexicana surgida em 1531, quando a Virgem
apareceu ao indio Juan Diego. O rosto é ovalado, pequeno, de testa
larga e tragos finos, os cabelos sao escorridos junto a cabega. A
expressao é suave, destacando-se o olhar penetrante e o nariz
recortado em curva pelo lado direito.

Existem ainda registros e remanescentes de imagens do
periodo, que nao foram incluidas neste trabalho, mas que
merecem ser referenciadas. A imagem de Nossa Senhora da
Penha (76 cm), do Convento da Penha de Vila Velha, Espirito
Santo, que teria sido encomendada em Portugal, pelo fundador
da Ermida, Frei Pedro Palacios, vinda em 1569 e entronizada
em 1570. A imagem da Virgem, de pé, com o Menino, encontra-
se vestida com indumentaria de tecido natural, o que dificulta a
sua leitura estética, mas o rosto redondo, com cabelos caindo
em cachos colados a cabega e a expressao solene, distante,
lembram obras do século XVI.

Na cole¢do Jodo Marino, em Sao Paulo, existem duas
esculturas em barro vermelho, representando uma delas Nossa
Senhora da Conceigao e a outra Nossa Senhora com o Menino.
Ambas sdo em barro vermelho, e executadas segundo seus

Desenho: Angela Motta

Nossa Senhora da Concei¢cdo
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tratamentos estilisticos, em fins do século XVI. A Nossa Senhora
da Conceicao conhecida como Nossa Senhora Menina (60 cm),
pela jovialidade do seu rosto, possui expressao rigida, cabelos
escorridos lateralmente em mechas, corpo ligeiramente abaulado,
panejamento verticalizado, manto aberto no lado esquerdo. A
Nossa Senhora com Menino tem a forma abaulada, rosto
solene, panejamento verticalizado, manto totalmente aberto, com
ligeira movimentacao na perna direita e base com querubins.

Finalmente, uma importante imagem paulista de fins do
século XVI, que é a da Nossa Senhora Aparecida, Padroeira do
Brasil, na verdade uma Nossa Senhora da Concei¢ao. Encontrada
por pescadores no rio Paraiba em 1711, trata-se de uma pequena
imagem em barro vermelho, de expressdo hirta, cabelos
descobertos, escorridos até o meio das costas em finos sulcos,
rosto rechonchudo, panejamento tratado verticalmente, com o
manto ja totalmente aberto. A base termina lateralmente em meia
lua e possui querubim ao centro.

A policromia

A confeccdo de uma imagem sacra € uma obra hibrida,
constituindo do trabalho do escultor, que Ihe da a forma e a
expressividade, e do pintor, que a completa. Este, ao encarnar, dourar
e acrescentar cores e desenhos, & quem lhe confere a proximidade
com o humano, quem lhe da vida e “... a faz mais natural, crivel, e a
converte na metafora do sagrado”, como disse Pedro Luis Echevarria
Goni. Portanto, néo é desprezivel a participagao do pintor no processo
de criacdo, haja visto que este pode alterar a intencdo do escultor,
como é comum no caso de repinturas e de pinturas executadas anos
depois de a obra ter sido esculpida.

O processo técnico da policromia era constituido de quatro
fases: aparelhamento, douramento, policromia e carnagdo. O
aparelhamento era feito com algumas camadas de gesso e cola;
guando secas eram lixadas, imprimindo um acabamento liso e
uniforme a superficie da madeira. Entao, receberia o bolo nas areas
que deveriam receber a folha metalica (ouro ou prata), em folhas finas
de 23 ou 24 quilates, sendo entao brunido quando se queria o aspecto
brilhante. A pintura do estofamento era com tintas a base de agua, e a
da carnagao era a base de 0leos vegetais. A carnagao era o trabalho



mais importante do pintor, visto que podia enfatizar ou atenuar a
expressividade conferida pelo escultor, e também indicando, pelo tom
e brilho da carne, a idade e a condigao fisica do santo representado,
mais vigoso, ou palido e macilento, etc. A policromia das primeiras
imagens aportadas, ou confeccionadas, no Brasil, eram em tom escuro
de marrom, verde e vermelho, e os motivos decorativos podiam ser
florais ou fitomorfos e representando estrelas.

A iconografia

As imagens aqui estudadas evidenciam inicialmente um
conhecido fato histérico: a presenga das ordens religiosas, em
particular jesuitas e franciscanos, desde a descoberta do Brasil. Isso
pode ser atestado pela constante presenca das invocacgdes da Virgem
Maria, como as Nossa Senhora da Concei¢ao de Itanhaém e de Séo
Vicente, influéncia dos franciscanos, pois foram estes que defenderam
e divulgaram o dogma da Imaculada Concepcao de Maria. Devemos
ainda registrar a informacgéo de Eduardo Etzel sobre a intima relagao
entre as invocagdes de Nossa Senhora da Esperanga e Nossa Senhora
da Expectac&o ou do O. Etzel cita o Santuario Mariano no volume X,
de 1723, que se refere ao “Santuario da Nossa Senhora do O ou da
Esperanga de seu felicissimo parto”. Por fim € curioso lembrar que a
Nossa Senhora das Maravilhas, representada com o Menino Jesus
deitado nos bragos estendidos, traduz a iconografia classica de Nossa
Senhora da Apresentagao, também ligada ao ciclo da Concepgao de
Maria.

A Nossa Senhora com Menino de Itanhaém e uma outra
existente na Colecdo Jodo Marino sé@o representacdes comuns da
Virgem como Protetora dos Homens, apds a sua Assungao ao Céu.
Neste caso, enquadram-se também as imagens de Nossa Senhora
da Luz de Sao Paulo, Nossa Senhora dos Prazeres do Espirito Santo
e a invocagao mexicana de Nossa Senhora de Guadalupe. Resta a
Santa Catarina de Alexandria de Santos, pertencente a Ordem
Beneditina, como registro da chegada dessa ordem ao Brasil ainda no
século XVI, cuja invocagéo se deu por homdnima da construtora da
capela: Catarina de Aguiillar.

Outro aspecto que chama a atengao nessas obras
remanescentes do século XVI sdo as invocagdes otimistas e de fé no
futuro que permeiam a época das descobertas e o inicio da colonizagéo
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do Novo Mundo, como Nossa Senhora da Boa Esperanga, das
Maravilhas, dos Prazeres. Observamos que a postura muda ao
sabor do tempo e do espago durante o periodo colonial, surgindo
invocagées como Nossa Senhora do Desterro e outras variantes.
Devemos ainda registrar a invocagcao de Nossa Senhora da Luz,
que reflete uma solicitagao de prote¢ao e discernimento.

O imaginario e o simbdlico

A imagem de Nossa Senhora da Boa Esperanca viajou com
Pedro Alvares Cabral, de Portugal as indias, e com ele descobriu o
Brasil. Testemunha da viagem e da chegada dos portugueses, sob
a sua protecgao, € seguramente o maior simbolo mistico e mitico
desse momento, contrapondo-se ao simbolo histérico e
burocratico, a Carta de Caminha.

O Séo Francisco de Assis teria vindo com Gongalo Coelho
em 1502 ou com o donatario Pero de Campos Tourinho,
simbolizando os primeiros momentos da vila de Porto Seguro. Em
outra versao, teria chegado com os franciscanos, e sido entronizada
na primeira igreja que teria sido erguida nestas terras, a de Nossa
Senhora da Gldria. Quer dizer, teria participado da primeira expedigéo
pos-descobrimento; ou seria testemunha da primeira tentativa de
colonizacdo ordenada, as capitanias hereditarias; ou ainda seria
marco da primeira instalacao religiosa em nossas terras.

A “Virgem de Anchieta” traz embutidas no seu universo
imaterial as duas relag6es de poder do Brasil Colonial: o Estado,
com Martim Afonso de Souza, colonizador de S&o Vicente e
pioneiro da colonizagao do litoral paulista e da vila de Sao Paulo
do Piratininga, que a teria mandado de Portugal em 1541; e a
Igreja, com o jesuita espanhol José de Anchieta, maior expressao
religiosa dos primeiros séculos de colonizagao, que a teria
transformado em objeto de sua intensa devogéao, deixando o seu
nome popularmente agregado a ela.

A Nossa Senhora das Maravilhas teria chegado a Bahia
com o primeiro Bispo do Brasil, D. Pero Fernandes Sardinha,
em 1552, trés anos apds a chegada do primeiro Governador
Geral, Tomé de Souza. Esta, pois, intimamente ligada ao inicio
da efetiva colonizagao oficial do Brasil, e a instalagdo do poder



secular da Igreja Catdlica. Ela também teria sido uma das poucas
imagens a escapar do bombardeio holandés a Igreja da Sé da Bahia,
em 1622.

A imagem de Nossa Senhora com o Menino de ltanhaém e
as de Nossa Senhora da Concei¢dao e de Santo Antdnio de Sao
Vicente sdo muito ricas em estérias que agugam a imaginagao.
Seriam as duas Virgens obras de um portugués, Jodo Gongalo
Fernandes, que teria vindo da Bahia a Sao Vicente como condenado,
e, apos esculpir pelo menos uma delas na prisao, recebeu ordem
de soltura. As duas imagens da Virgem teriam sido trocadas e
entronizadas em locais invertidos, e o escultor teria deixado a Virgem
de Itanhaém na frente de um outeiro, e depois essa imagem apareceu
no alto, indicando o local da construgao da ermida. A Nossa Senhora
de Guadalupe ndo tem a ela acoplado um mito ou um milagre, ou
uma lenda, ou qualquer estoria fantastica. Mas a sua presenga em
terras brasileiras também tem um importante significado: € a unica
imagem do periodo, existente no Brasil que remete a América
Espanhola, ndo so pelas suas caracteristicas formais, mas também
por ser um culto mexicano. Torna-se, entdo, signo da tangéncia
cultural no Novo Mundo, das Américas portuguesa e espanhola. E
ainda provavel que sua forma, e o manto triangulado, tenham
inspirado a vestimenta e a concepcgao iconografica da Nossa
Senhora Aparecida, a Padroeira do Brasil.

A Santa Catarina de Alexandria teria sido jogada ao mar,
juntamente com outras imagens, pelo holandés Thomas Cavandish,
em 1591. Em seguida, seria resgatada das aguas, casualmente, por
escravos dos jesuitas, ja em 1663, ensejando a reedificagao de sua
capela, destruida pelos mesmos holandeses, e se transformando
na Padroeira da cidade de Santos. E importante aqui registrarmos a
confluéncia mitolégica com a imagem baiana de Nossa Senhora
das Maravilhas: ambas sobreviveram aos holandeses, curiosamente
protestantes. A “Virgem do Carvoeiro” esta intimamente ligada ao
povoamento da cidade de Sao Paulo, pois teria sido doada por um
de seus primeiros povoadores, Domingos Luis, “O Carvoeiro”.
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