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Apresentamos os Anais do IV Encontro Internacional de
Histéria Colonial, realizado em Belém do Para, de 3 2 6 de
Setembro de 2012. O evento contou com a participagao de
aproximadamente 750 pessoas, entre apresentadores de
trabalhos em mesas redondas e simposios tematicos,
ouvintes e participantes de minicursos. O total de pessoas
inscritas para apresentagao de trabalho em alguma das
modalidades chegou quase as 390 pessoas, entre
professores, pesquisadores e estudantes de pos-graduagao.
Ao todo estiveram presentes 75 institui¢des nacionais (8 da
regido Centro-Oeste, 5 da regido Norte, 26 da regido
Nordeste, 29 da regido Sudeste e 7 da regido Sul) e 26
institui¢oes internacionais (9 de Portugal, 8 da Espanha, 3
da Italia, 2 da Franca, 2 da Holanda, 1 da Argentina e 1 da
Colombia). O evento sé foi possivel gracas ao apoio da
Universidade Federal do Para, da FADESP, do CNPq e da
CAPES, institui¢cGes as quais aproveitamos para agradecer.

Os volumes destes Anais correspondem basicamente aos
Simpésios Tematicos mais um volume com alguns dos
textos apresentados nas Mesas Redondas.

Boa leitura.

A Comissao Organizadora
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Iconografias sobre a Eucaristia Cristd em Pinturas de José Teofilo de Jesus e
José Joaquim da Rocha no século XVIII em Salvador — Bahia

Matia de Fatima Hanaque Campos e Roberta Bacellar Orazem!
Introdugiao

Com a aceitacdo e ampliacio do cristianismo, o culto ctistdo renova-se e integra-
se a um novo espago simbolico e litdrgico — a Igreja. Através do culto eucaristico,
reproduz-se o sacrificio de Cristo na cruz, no qual o padre consagra o pao e o vinho
sobre o altar como fez Cristo na ultima ceia. O Concilio de Trento (1545-1563)
definiu regras rigidas, dando énfase ao culto através de praticas de uso predominante
a todos os fieis, e na procissio do Corpo de Deus para ser exposto a publica
adoracao.

Esses postulados do cristianismo foram adotados na dinamica do Antigo Regime
através de praticas religiosas que sustentavam as relagdes de poder do Estado
Portugués em consonancia com o Padroado Régio. Na sociedade colonial brasileira,
a atuacdo das irmandades do Santissimo Sacramento foi fundamental na
exteriorizacdo do culto cristdo, com a realizacdo de procisses de Corpus Christz, assim
como na construcio e melhoramentos das dependéncias dos templos e o
embelezamento interno e externo dos templos.

O objetivo principal desta pesquisa ¢ a analise iconografica das pinturas
encomendadas, em 1793, pela Irmandade do SS. Sacramento da antiga Sé ao pintor
José Tedfilo de Jesus, e das pinturas encomendadas entre 1796-1797, pela Irmandade
do SS. Sacramento da Igreja do Pilar ao pintor José Joaquim da Rocha, ambas com
mesmo programa iconografico.

Para tal, iniciamos o trabalho expondo a tematica do culto eucaristico, discutindo
desde os seus primérdios, com o sacrificio pascal, as mudangas impostas pelo
Concilio de Trento. Em seguida, abordamos a atuacdo das irmandades do Santissimo
Sacramento, que foram promotoras do culto cristao no perfodo colonial brasileiro.
Finalmente, analisamos os quadros dos pintores José Teofilo de Jesus e José Joaquim
da Rocha, considerando semelhangas na tematica, na utilizacdo de simbolos, signos e
objetos como representagdes do culto eucaristico. Também, destacamos o valor
simbodlico emanado dessas pinturas e constituido pela Irmandade do S.S.
Sacramento, considerando-a como encomendantes das referidas obras artisticas.

I Professora de Histéria da Universidade Estadual de Feira de Santana e Doutoranda em
Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Rio Grande do Norte.
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176 IV Encontro Internacional de Histéria Colonial

Culto Eucaristico

As referéncias para a formacdo do cristianismo encontram-se no judaismo. Para
Rieff o culto cristdo absorve, nas suas origens, as praticas comunitarias judaicas
integradas no seu culto a Deus. O sacrificio ¢ uma das praticas que advém do culto
judaico, mas que também foi praticado em varias culturas como os gregos, romanos,
astecas. Qualquer objeto poderia ser usado, como frutas e cereais, mas o maior valor
estava na matanca de animais.

No culto judaico, o sacrificio de um animal era feito como uma forma de
aproximar-se de Deus. O ritual ocorria na véspera da Pascoa, daf o termo cordeiro
pascal, quando acontecia a matanca de um cordeiro ordenada por um sacerdote
juntamente com uma comunidade. O ritual passou a ser usado na eucaristia crista,
mas como um "sactrificio sem derramamento de sangue" para distingui-lo de
sacrificios de sangue.

Ao longo dos séculos, houve uma iconografia variada para a representacio do
sacrificio de Jesus, filho de Deus, em que se destaca a do cordeiro em sacrificio,
ostentando o Estandarte da Ressurreicdo. A morte de Cristo na Cruz foi associada ao
sacrificio do cordeiro pascal, cuja cerimonia foi estabelecida por Moisés: “o inocente
cordeiro que os hebreus e outros povos imolavam nos altares sacrificando-o a Deus
para terem a sua benevoléncia”.?2 Dessa forma, associou-se uma pratica ritualistica
judaica — o sacrificio do cordeiro pascal, com novos valores do cristianismo. Uma
vez que esse tema ¢ exaltado na representacio da existéncia do filho de Deus — Jesus
Cristo, que passou por um ritual de sacrificio, de sofrimento e morte na cruz. Assim,
a matanca do cordeiro é também a do Cristo Salvador, cujo sangue foi derramado
para salvar os homens e também para aproxima-los de Deus, dai a sua associacio
com o sacramento da Eucaristia.

O sacrificio de Jesus Cristo foi prenunciado com a passagem da dltima ceia
celebrada, na qual o filho de Deus anuncia, diante dos seus apodstolos, a sua morte e
propde a unido - a comunhio - entre seus seguidores. Na ceia, a oferenda do vinho e
do pio passou entdo a ser associada simbolicamente ao derramamento do sangue ¢ a
entrega do corpo de Jesus Cristo. Assim, a Igreja Catdlica passou a celebrar a
passagem do pao e do vinho para o corpo e sangue de Jesus Cristo (a
transubstanciagdo). A eucaristia ¢ uma celebragdo em memoria da morte e
ressurreicao de Cristo, é um banquete pascal, em que se recebe Cristo. Eucaristia
também esta associada a hostia sagrada e a comunhao eucaristica.

Martins aponta que, até o século IX, a eucaristia - a oferenda do vinho misturado
a0 pao - era guardada nas casas e igrejas a fim de se poder comungar diariamente. Na

2 EUSEBIO, M. F. A apropriacio cristd da iconografia Greco-latina: o tema do Bom Pastor.
In: Mathesis, 14, 2005. Disponivel em: <http://23950.ctb.ucp.pt/biblioteca>. Acesso em: 22
fev. 2012, p. 15.
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igreja, destinou-se inicialmente a sacristia, mas, a partir do século XIII, surgem
nichos méveis de formas variadas — os tabernaculos — para a guarda da eucaristia.

O Concilio de Trento (1545-1563) deu atengdo ao Sacramento da Eucaristia tanto
no plano doutrinal como no campo da pratica cultural e celebrativa. O rito da
elevacdo da hostia e do cilice, apds a consagracao, data dos comegos do século XIII.
Entretanto, o Concilio definiu normas rigidas para o culto a Eucatistia: a guarda
deveria ser exclusivamente na igreja e no altar-mor; énfase ao culto através de
praticas de uso predominante a todos os fieis e de culto, como na procissio do
Cotpo de Deus, para ser exposto a publica adoragio.

Renovou-se, assim, “o fendomeno devocional da visio da héstia”.? Nesse sentido,
ha o objetivo de se associar o sacrificio do filho de Deus com o ritual da missa. Essa
expressdo religiosa provocou maior exposi¢io ao culto eucaristico através da
exposicdo do Santissimo, nas procissées como a de Corpus Christi, e de novas
devocdes.

O culto a Eucaristia assume espago primordial no interior dos templos religiosos,
assim como nas praticas religiosas publicas e nas festas religiosas — as procissoes. As
festas eram cultos religiosos que simbolizavam a devogao aos santos, a Maria e a
Jesus Cristo. Segundo Campos estas praticas também estavam relacionadas com as
da Paixdo de Cristo.

O Concilio também estimulou o referido culto através da producio de imagens e
pinturas para maior entendimento dos novos dogmas da fé. Sendo assim, nesse
primeiro momento, entendemos que as pinturas, as quais iremos analisar, foram
produzidas a partir de algumas premissas principais a serem tratadas: a) o proposito
de contribuir nos valores simbolicos poés-tridentino defendidos pelas ordens
religiosas na colonia portuguesa; b) a identificacio da missa com a idéia do sacrificio
de Jesus na cruz.

As Irmandades do Santissimo Sacramento no Brasil Colonial

A atuacdo das Irmandades do Santissimo Sacramento caracterizou essas
institui¢oes laicas como espaco da nobreza, seus membros faziam parte de uma elite.
Essa institui¢do de leigos buscava a afirmagao do poder e prestigio social, que se
ligavam, simbolicamente, ao culto do sacramento a eucaristia.

Para o estudo das irmandades, devemos buscar fontes sobre o funcionamento da
Mesa deliberativa, sobre as praticas celebrativas e as relagdes estabelecidas com os
artistas para a constru¢io e embelezamento dos templos religiosos, que remonta,
sobretudo, ao periodo entre os séculos XVII ao XIX.

3 MARTINS, F. Estudo iconogrifico do retibulo-sacritio da capela do Santissimo
Sacramento da Igreja da Matriz de Caminha. Revista da Faculdade de Letras do Porto, n°
5, p- 342, 1988. Disponivel em: <http://letletras.up.pt>. Acesso em: 22 jan. 2011.
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Os integrantes da Mesa definiam a constru¢do e os melhoramentos das
dependéncias dos templos, como o embelezamento interno e externo das igrejas as
quais a irmandade do SS. Sacramento estava integrada. Para além da diversidade de
modelos, técnicas e materiais que o artista possufa para executar em obras de pintura
e dourado, as irmandades estabeleciam exigéncias que definiam composicGes, cores e
formas usadas em objetos, assim como material de boa qualidade e com prazos pré-
estabelecidos para a conclusio da obra.

A construcdo dos programas iconograficos passaria, entdo, pela influéncia de
cenas biblicas, martirios, éxtases e exaltacio mistica, relacionados a histéria da vida
dos santos, bem como a histdria das ordens religiosas.

Os ritos litargicos e para-litirgicos vocacionados a Paixdo eram promovidos por
diversas irmandades, principalmente a do Santissimo Sacramento, que tinha, nas
comemoragoes da Semana Santa, um espaco de destaque e ostentacdo. Segundo
Campos essa ficava responsavel pelo encargo das cerimonias da Quinta-feira Santa
(missa solene e Adoracdo do Santissimo). As festas do Triunfo da Eucatistia eram
normatizadas como as procissoes de Corpus Christi.

Interessa destacarmos condi¢oes semelhantes na Bahia, onde o porto de Salvador
projetava-se como escala para a Carreira da India por condicdes favoraveis
geograficas, politicas, econdmicas (séc. XVI - XVIII). As bases economicas no
reconcavo baiano durante os séculos XVII e XVIII foram, principalmente, a cana de
agucar, o tabaco e os escravos, permitindo o desenvolvimento do comércio e a
absor¢io dos produtos manufaturados pela elite local.

As festas de exteriorizagdo da fé catdlica promoviam uma emogio coletiva de
religiosidade. As patrocinadoras dessas manifestagdes eram as Ordens Terceiras e
demais irmandades religiosas que organizavam esses espeticulos tanto nos templos
como em pragas publicas. Para além dos espetaculos, também patrocinavam a feitura
de imagens de Cristo, que eram utilizadas nas encenagoes dos Passos da Paixdo de
Cristo, e sdo exemplos de uma dinamica cultural mantida e difundida pelas elites e
que predominou até meados do século XIX.

A Igreja da Sé foi criada e construida gragas ao apoio de governo portugués e de
nobres que investitam na decoragio interior. Destacaremos, portanto, a patticipa¢ao
da Irmandade do Santissimo Sacramento na construcio e embelezamento desse
templo.

Peres dedicou-se em “A Memoria da S a discorrer relatos marcantes desde a
criagdo até a demolicio da Igreja da Sé ocorrida em 1933. A Igreja da Sé da cidade de
Salvador foi iniciada no Governo de Tomé de Souza, mas s6 com a criacio da
diocese da Bahia, em 1551, que se define a construgdo de uma igreja matriz de pedra
e cal. As obras se arrastaram por longos anos consumindo recursos da Fazenda Real.
O autor reporta-se a depoimentos de cronistas do século XVI (Gabriel Soares de
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Souza) e do século XVII (Francisco Pyrard de Laval) que a Igreja da Sé ja possuia
certa grandeza entre 1587 e 1610, mesmo sem estarem de pé as suas torres.*

A participagdo de representantes da nobreza colonial também foi atestada na
construgdo da capela seiscentista do Santissimo Sacramento, no interior da Igreja da
Sé, por Alves:

Se lamentacGes e prantos tivessem o conddo de reanimar as
coisas belas que a mio do homem, inadvertidamente, destruiu.
Nés concitarfamos os amigos da arte a chorar para que voltasse
ao seu antigo esplendor a Capela seiscentista, que Felipe de
Moura e Jodo Peixoto Viegas mandaram construir, em 1648, na
Sé Primacial do Brasil, em louvor ao S.S. Sacramento, conforme

os dizeres que a mesma Capela ostentava ao ser demolida em
19335

Segundo Schwartz, Jodo Peixoto Viegas residia ha bastante tempo na Bahia e
conhecia a fundo a economia da regido. Chegou a Capitania da Bahia em 1640 e logo
teve participacdo no comércio e arrecadagio de impostos, foi vereador por trés vezes
e acabou por comprar o cargo de escrivio na Camara em 1673. Galvao acrescenta
que o mesmo envolveu-se em altos e rendosos negdcios de terras no sertdo, através
do Morgado da Casa de Sdo José das Itapororocas. Surge entre os irmaos da Santa
Casa da Misericordia e entre os doadores da Capela do Santissimo Sacramento na
Antiga Igreja da Sé.

Conforme Alves a Irmandade do Santissimo Sacramento procedeu, na Capela do
Santissimo, uma reforma no ultimo quartel do século XVIII e as alfaias seiscentistas
foram desfeitas e utilizadas nesse intuito. Foi encomendado novo retabulo e imagem
nova do Cristo crucificado.

Interessa destacarmos a encomenda da pintura de quatro painéis para a capela ao
pintor José Teofilo de Jesus, objeto do presente estudo. Alves relata:

Em junho de 1793, as obras internas da Capela estavam prontas,
o douramento inclusive, encontrando-se as paginas 82, 83,
verso, e 84 do Livro 3° de Acordios as quitacoes dos artistas
encarregados dos trabalhos, sendo digna de transcricdio dos
artistas encarregados dos trabalhos, sendo digna de transcricdo a
que se segue, pelo fato de ndao haver Termo de ajuste com o
autor: ‘Guitagdo q. dd o M.e Jozé Theofilo de Jesus daq.” de
60%000 r.s preco por q. ojustou os quatro Paineis dacapela da
Irmd.e soS.mo Sacram.to’. [...] Perante mim Escr.m recebeo

4 PERES, F. R. Memoria da Sé. Salvador: Secretaria de Cultura e Turismo do Estado, 1999,
p. 69-70.

5 ALVES, M. A capela do S.S. Sacramento da Sé primacial do Brasil. Revista de Cultura e
Divulgagio. Salvador: Prefeitura Municipal de Salvador, Ano 1, n°1, Nov. 1957, p. 13.
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do Ir.° Thezour.” do Cofre Jozé Simoens Coimbra oM.e Jozé
Theofilo de Jesus aq.ta de secenta mil t.s preco por que ojustou
apintura dos quatro Paineis que se achdo nas paredes Lateraes
danosa Capela doSantissimo Sacram.to da Sé cathedral epor
estar pago e Saptis feito asighou oprzente quitacdo na B.a aos 9
de Junho de 1793 eeu Henrique Jozé Lopes Escr.m actual
daMeza oescrevy easignei.®

Alves, ao tratar da Igreja do Pilar da cidade do Salvador, refere-se aos fundadores
o Padre Pascoal Duram de Carvalho, Jodo Heitor e Manoel Gomes, devotos da
Virgem sob aquela invocacido assentada sobre um pilar ou coluna. A Igreja foi
elevada a Pardquia, durante o governo de S. Sebastido Monteiro da Vide, cuja
Irmandade se constituiu em 1718, logrando a aprovacao do seu Compromisso em 11
de Outubro de 1719.

Da construcio inicial, a autora nio se detém, mas encontramos informacdes nos
estudos de Ott sobre a construcdo da Igreja do Pilar por volta de 1690. O autor
destaca a Irmandade do SS. Sacramento como responsavel pela construcio e
conservacdo das igrejas paroquiais. Ott afirma também que as igrejas do Pilar e
Santana foram edificadas por irmandades do SS. Sacramento e que cederam altares
laterais a irmandades secundarias.

Com as primeiras décadas do século XVIII, conclui-se a construgdo da capela-
mor e sacristia. Entre 1796-1797, a Irmandade do SS. Sacramento da Igreja do Pilar
encarregou o mestre pintor José Joaquim da Rocha da pintura de seis quadros para a
sacristia, quatro por cima do arcaz e dois para serem colocados junto do lavabo.
Segundo Ott,” esse pintor dourou também as molduras, saindo seu trabalho de
pintura e douramento por 368$000.

Ambos os conjuntos pictoricos aqui mencionados foram escolhidos para o nosso
estudo iconografico e, através dos quais, apreenderemos a temdtica do culto da
eucaristia.

Iconografias do culto Eucaristico nas pinturas setecentistas de José Teofilo
de Jesus e de José Joaquim da Rocha

Campos, ao analisar a pintura religiosa em Salvador 1790-1850, afirma que os
pintores e os escultores eram considerados profissionais liberais e independiam da
licenca da Camara para exercerem suas profissGes. Os artesdos tinham participagio
social e se colocavam em evidéncia frente aos 6rgaos oficiais e, em consequéncia, as
ordens religiosas eram os principais encomendantes de obras artisticas.

6 Ibidem, p. 23.
7 OTT, C. Atividade artistica nas igrejas do Pilar e de Sant’ana da cidade do Salvador.
Salvador: Universidade Federal da Bahia, 1979, p. 32.
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A aprendizagem era feita através da observagio e imitagio de modelos das obras
classicas, acessiveis aos artistas principalmente em forma de gravura. Eles buscavam
a perfeicdo das formas e da técnica, mas esse exercicio nao devia consistit numa
servil imitacdo das estampas. Também deviam corresponder aos anseios e as
exigéncias dos encomendantes. Os pintores que atuaram na Bahia no século XVIII
tiveram inspiracdo em obras singulares de mestres europeus na execu¢io de pinturas
dos templos religiosos baianos.

A construcdo dos programas iconograficos passaria, entdo, pela influéncia de
cenas biblicas, martirios, éxtases e exaltacio mistica, relacionados a histéria da vida
dos santos, bem como, a historia das ordens, que, em sua maioria, chegavam ao
Brasil através de gravuras.

A pintura que ora se estuda estava baseada no conceito tridentino do decoro, que
pautava a criacdo de uma cena biblica ou de vida de santo onde nenhuma imagem
fosse falsa ou de beleza provocativa. Os encomendantes se colocavam com diligéncia
e cuidado na forma em que as imagens deveriam ser apresentadas.

José Tedfilo de Jesus (1758-1849) ao lado do oficio artistico, assumiu carreira
militar, como consta de Alvard, de 22 de julho de 1788, emitido pelo Governador e
Capitao General da Bahia D. Fernando José de Portugal, nomeando-o para o posto
de Porta Bandeira do 4° Regimento de Artilharia da Cidade da Bahia.?

Conforme assinalado, a Irmandade do Santissimo Sacramento encomendou, em
1793, ao pintor quatro painéis para as paredes laterais da Capela do Santissimo
Sacramento da Igreja da Sé. O documento citado por Alves apenas atesta a execu¢io
dos referidos painéis. Nao restaram informagdes sobre as caracteristicas formais.
Para Ott os painéis foram executados por José Joaquim da Rocha e foi
indevidamente atribuido por Marieta Alves a José Teéfilo de Jesus.

José Joaquim da Rocha (1737 [?] -1807) destacou-se na pintura baiana devido ao
seu prestigio social nas irmandades mais ricas de Salvador. No documento intitulado
“Nocdes d’Arte na Provincia da Bahia™ - documento de autoria anénima e escrito
provavelmente entre 1860-1870, é nomeado o pintor José Joaquim da Rocha como
responsavel por formar uma escola de discipulos que perdurou até meados do século
XIX. Entre esses, nominava-se José Teofilo de Jesus. Entre as intimeras obras
realizadas por José Joaquim da Rocha, destacamos a pintura do teto da Igreja da
Conceic¢do da Praia, em Salvador, realizada em 1773.

Em relacido as pinturas de nosso estudo, foram encomendadas pela Irmandade do
SS. Sacramento da Igreja do Pilar ao mestre pintor para a sacristia entre 0s anos
1796-1797 (quatro pinturas sobre o arcaz e duas ao lado do lavabo).

8 CAMPOS, M. F. H. A pintura religiosa em Salvador, 1790-1850. Porto: Tese de
doutorado - Universidade do Porto, 2003, p. 304.

° BIBLIOTECA NACIONAL DO RIO DE JANEIRO. Nogées d’arte na provincia da
Bahia. BNRJ, Mss 34, 4,3, n° 1.
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As pinturas executadas por José Tedfilo de Jesus para a Capela do Santissimo
Sacramento da antiga Igreja da Sé estdo, atualmente, sob a guarda do Museu de Arte
Sacra de Salvador, com excecdo a uma das pinturas que se encontra na Catedral de
Salvador. E as pinturas executadas por José Joaquim da Rocha encontram-se na
sacristia da Igreja do Pilar.

Ambos os conjuntos pictéricos estdo organizados em quatro cenas, a saber: cena
1 - sacerdote judaico sacrificando cordeiro; cena 2 - sacerdote judaico segura o pao,
adotando ritual da Eucaristia; cena 3 - Cristo com os apéstolos na Santa Ceia; cena 4
- Cristo morto com os simbolos da crucificacio.

Todavia, para a analise, escolhemos quatro pinturas, duas referentes a primeira
cena e duas referentes a terceira cena, isto é, na sequéncia da narrativa. Partimos do
conjunto de pinturas de José Tedfilo de Jesus, por ser o mais antigo, atestado por
Alves e buscamos observar as diferencas encontradas no conjunto de pinturas de
José Joaquim da Rocha. Nao foram encontradas estampas que pudessem servir de
modelo para todo o programa iconogrifico composto de varias cenas. Foram
encontradas referéncias, em bibliografia especifica, assim como em narrativas
biblicas, sobre determinados conteudos referentes a Eucaristia; a representacao do
Cotdeiro Pascal; a relacdo entre o Sacrificio de Isaac e de Jesus Cristo. Encontramos
também algumas estampas que servem de modelos parciais. Nesse sentido, a
disposi¢do das pinturas obedece uma sequéncia narrativa que enfatiza uma mudanca
de conceito religioso, no caso, relacionado ao culto a Eucaristia.

A cena 1 representa o sacerdote judaico, do lado esquerdo, iniciando o sacrificio
do cordeiro e vemos um religioso (da Igreja Catodlica), no lado direito, a interpelar a
acdo apontando em direcio ao alto, no qual identificamos um grande circulo
brilhante a irradiar luz suportada nas costas de querubins, como representacdo de
Deus. No canto esquerdo, identificamos o recipiente para captar o sangue do animal.
No canto inferior direito, ha um homem segurando um chapéu (coroa) triplice. As
pinturas executadas por José Teofilo de Jesus (ver figura 1) e a pintura executada por
José Joaquim da Rocha (ver figura 2) assemelham-se na disposi¢io da representacdo
das figuras e objetos.
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Figura 1: Cena de José Tedfilo de Jesus Figura 2: Cena de José Joaquim da Rocha
Fonte: Ott (1982) Fonte: Acervo da Igreja do Pilar

Todavia, as figuras 1 e 2 diferem apenas no vestuario do sacerdote judaico e, na
tigura 2, por tras do religioso do lado direito, encontramos um homem vestido de
tinica azul com manto vermelho a empunhar uma cruz tripla, além de ter mais dois
observadores no canto esquerdo. A mesma cruz aparece por tras do religioso do
canto direito na figura 1. Tanto a cruz triplice quanto a coroa tripla fazem parte da
vestimenta de um Papa Catélico, entdo, supomos que, em ambas as imagens, o
personagem que aponta para o céu ¢ o Sumo Pontifice da Igreja Catdlica.

Como foi assinalado, o sacrificio de animais de forma cruenta foi utilizado por
varias culturas como uma forma de aproximag¢io com entidades divinas, um dos
significados estava em redimir-se dos pecados. Essa pritica foi passada do culto
judaico para o culto cristdo, que estd narrado no Antigo Testamento através da
experiéncia de Abrado.

Segundo Martins o sacrificio de Isaac, filho de Abrado, foi considerado, como
uma prefiguracio do sactrificio do filho de Deus, do qual a Eucaristia ¢ memorial. O
autor destaca, ainda, que a narrativa do sacrificio de Isaac estabelece paralelismo com
a narrativa do Calvario. E acrescenta:

Isaac é uma figura viva de Jesus Cristo, pois os dois subiram a
montanha para serem sacrificados. Enquanto Isaac leva a lenha
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para o fogo do sacrificio, Cristo carrega com a cruz para ser
crucificado. Apoiando-se na narracio biblica, o santo doutor
descobre novo significado eucaristico: chegados ao lugar
assinalado, Abrado edificou um altar, colocando umas pedras
sobre as outras e pos lenha sobre ele. Ora este altar do Antigo
Testamento prefigura o altar onde se celebra continuamente o
sacrificio incruento da Eucaristia.!?

Figura 3: O sacrificio de Isaac, pitura de Caravaggio, c. 1603
Fonte: Wikipedia, disponivel em <http://commons.wikimedia.org/wiki/File:
Michelangelo_Caravaggio_022.jpg>

A figura 3 é uma pintura de Caravaggio na qual se encontra a figura de Abrado a
sactificar o seu filho Isaac. Segundo Martins, a representacio do Sacrificio de Isaac
recolhe o momento em que o Anjo detém o braco de Abraio que se dispde a
sacrificar o seu filho Isaac, segundo o desejo divino. Ao fundo, no lado direito,
aparece um cordeiro que vem a ser a salvacdo do sactificio de Isaac.

As figuras 1 e 2 também possuem relagio com a cena da Paixdo de Cristo,
quando Jesus ¢ levado pelos guardas do Templo de Jerusalém para encontrar Caifas,
o alto sacerdote judeu do Sinédrio, que o condenou e o enviou a Poncio Pilatos e, na
sequéncia, por esse chefe romano, foi condenado a morte. Existem varias estampas,
muitas produzidas a partir do século XVI, que se inserem em séries de gravuras

10 Speculum Humanae Salvationis: estudo iconografico e iconologico do sacrario de prata da
Sé do Porto. Revista da Faculdade de Letras do Porto, vol. 1, 2002, p. 183. Disponivel
em: <http://let.letras.up.pt>. Acesso em: 10 fev. 2012, p. 183.
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sobre a Paixdo de Cristo e que representam a cena da condenacdo de Cristo por
Caifas (ver figura 4).

Figura 4: Cristo sendo julgado pelo sacerdote judeu Caifas, c.1568
Fonte: Museu Britanico, disponivel em: <http://www.btitishmuseum.org/research>

Portanto, Caifds foi considerado a pessoa que entregou Jesus a morte, ou seja,
simbolicamente, ele sacrificou o cordeiro de Deus aos homens. Nas figuras 1 e 2,
pode-se interpretar que a personagem a esquerda é o Alto Padre judeu Caifés
segurando um instrumento de corte — uma faca — prestes a sacrificar o cordeiro. Por
isso que, em ambas as imagens, o papa (alto sacerdote da Igreja) chama a atengdo do
alto sacerdote judeu, alertando-o para a luz circular no céu, objeto este que se
assemelha a uma hostia, que significa o corpo de Jesus como também a luz de Deus.

Essa cena faz a transicido entre o Velho Testamento e o Novo Testamento. A
identificacdo entre a imagem de Cristo e a do Cordeiro traz a continuidade entre o
cordeiro pascal e o sacramento da eucaristia. Essa representacdo permaneceu até o
século XI quando entdo foi substituida por Cristo crucificado ou morto, conforme
transformacdes de sensibilidade que se fazem sentir na Europa. Buscou-se também
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dar énfase a simbologia de Cristo como manifestacio de Deus. As passagens de
sofrimento e condenagio de Jesus Cristo na Galiléia (flagelagdo, coroamento de
espinhos, crucificagio) sdo simbolizadas na Santa Missa, como a Paixdo, porém de
forma mistica, nao cruenta.

Na segunda cena a ser analisada, localizamos a imagem de Jesus Cristo a oferecer
a hoéstia aos seus discipulos (ver figuras 5 e 6). No centro, Jesus Cristo estd de pé,
com veste de tanica vermelha e manto azul, d4 a héstia a um dos seus discipulos que
se encontra no canto inferior esquerdo em genuflexio (provavelmente, seu apéstolo
Pedro, por ter maior importincia na hierarquia da Igreja). Ao fundo, identificamos
uma mesa, com uma toalha branca e um calice, tendo em volta os discipulos como
referéncia a Santa Ceia.

=

igura 6: cena de -J(.)-sé Joaquim da Rocha
Fonte: Acervo da Igreja do Pilar

Figura 5: cena de José Teobfilo de Jesus
Fonte: Ott (1982)

As cenas 5 e 6 sio semelhantes, ambas também inserem, além de Pedro, dois
apostolos em primeiro plano que estdo reverenciando Jesus Cristo. O primeiro, a
esquerda e atras de Pedro, encontramos com a cabeca baixa e, na figura 5, com as
maos em oragio, e o segundo, a direita, ajoelhado e curvado aos pés do Cristo. Jesus
¢ identificado com uma auréola em sua cabeca.

Nas cenas, também sdo localizados os instrumentos liturgicos como a hostia e o
calice de vinho. A cena confirma a tradicio do Culto da Eucaristia ensinado por
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Cristo na Santa Ceia. Em relagdo a essa cena, localizamos uma gravura semelhante
(ver figura 7) cujo padrio temaético pode ter servido de modelo para as pinturas de
José Tedfilo de Jesus e de José Joaquim da Rocha. Existem muitas iconografias da
Santa Ceia, a mais famosa é a cena do pintor renascentista Leonardo da Vinci.
Todavia, entendemos que a figura 7 é uma variagdao dessa tematica.

N

Figura 7: A institui¢dao da Eucaristia com Jesus dando a héstia para um apéstolo ajoelhado
ao0s seus pés e diante dos demais apéstolos, gravura de Jean Edelinck, ¢.1660-1680
Fonte: Museu Britanico <http://www.britishmuseum.org/research>

Na figura 7, Jesus estd sentado em um banco, com uma auréola em sua cabega,
entregando a héstia com a mio direita e segurando o seu manto com a mao
esquerda. Ele entrega a hostia a Pedro, que esta ajoelhado. Como nas pinturas, ha, no
canto esquerdo, um apostolo com o corpo em dire¢io a Jesus Cristo e com as maos
coladas uma na outra. Entretanto, o personagem do lado direito, mais préximo a
Jesus, olha a cena apoiando o brago no banco onde Cristo esta sentado e encosta as
suas maos em seu manto. Essa gravura foi a tnica localizada que mais se assemelha
as cenas dos pintores baianos, apesar de algumas variagSes, supomos que a tematica
seja idéntica das pinturas.
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Consideragdes Finais

Os artistas buscavam atender um gosto estético predominante nas encomendas
das imagens religiosas ditadas pelas irmandades. As institui¢Ges laicas visavam o culto
pelo refinamento do gosto, a posse de delicados objetos decorativos de conotagio
mistica e religiosa. O conjunto de imagens executado por José Tedfilo de Jesus, para
a Capela do Santfssimo Sacramento da Igreja da Sé, e o conjunto de imagens
executado por José Joaquim da Rocha, para a sacristia da Igreja do Pilar, tinha o
mesmo programa iconografico, isto é, o culto eucaristico. O Sacramento da
Eucaristia foi enfatizado tanto no plano doutrinal como no campo da pratica cultural
e celebrativa. O Concilio, manifestado no Brasil principalmente através das
Constituicoes Primeiras do Arcebispado da Bahia, também estimulou o referido
culto através da producio de imagens e pinturas para maior entendimento dos novos
dogmas da fé. Nesse sentido, as pinturas analisadas foram produzidas com o
propésito de contribuir nos valores simbolicos pds-tridentinos defendidos pelas
ordens religiosas na colonia portuguesa. Também deram énfase na identificagio da
missa como o /eus do culto eucaristico.

As pinturas serviam como imagens de devo¢io, de culto, portanto, nao eram mais
a obra do artista que as executaram, mas um instrumento para a evangelizacdo
catequética.

O presente estudo traz uma revisdo sobre o conceito de Escola Baiana de Pintura
na medida em que analisa pinturas de José Tedfilo de Jesus, encomendadas em 1793,
e que sdo anteriores as pinturas realizadas por José Joaquim da Rocha, entre os anos
1796-1797, tido como o mestre da HEscola Baiana de Pintura, por estudiosos como
Ott.

No que diz respeito ao programa iconografico das pinturas que analisamos,
notamos que esse era fundamentado em cenas biblicas, apesar da necessidade de se
divulgar os valores simbdlicos das irmandades, que expressava poder e capacidade
aquisitiva na Bahia colonial. Sendo assim, as pinturas realizadas ndo diferem
significativamente por terem sido realizadas pelo “discipulo” José Tedfilo de Jesus e
pelo “mestre” José Joaquim da Rocha. Entretanto, percebemos tracos formais
caracteristicos que sugerem a identidade de cada pintor. Ambos os conjuntos
parecem que tiveram a mesma referéncia iconografica de estampas.

O conjunto de imagens relacionadas ao culto a eucaristia pode ser considerado
como importante acervo artistico barroco, pela expressividade através de elementos
de dor e flagelacio, estratégia de propagacio da fé catdlica.

ISBN 978-85-61586-57-7



Arte e histéria no mundo ibero-americano (séculos XV-XIX) 189

Remanescentes Escultdricos na imaginaria religiosa em igrejas da antiga
Sao Paulo de Piratininga

Maria José Spiteri Tavolaro Passos!
Introdugio

Ao longo de sua histéria o cristianismo passou por diversos momentos de
debates em torno do uso das imagens. Em diferentes concilios ecuménicos,
iconéfilos e iconoclastas discutiram a relevancia dessa presenca entre os cultos
cristaos.

Embora nas primeiras décadas do século VIII os icones fossem amplamente
representados e cultuados em todo império romano do Oriente, somente em 787,
com o II Concilio de Nicéia, determinou-se a legitimacdo da representacio do
sagrado e a veneragdo dos icones. A partir deste concilio, definiu-se como funcdes
das imagens: reavivar a memoria dos fatos histéricos; estimular a imitacdo dos
personagens (conduta); permitir a veneracdo (alegando-se aqui que quem venera a
imagem venera a pessoa representada e ndo o objeto em si, excluindo, portanto, a
possibilidade de idolatria). Segundo Juan Carona Muela, “(...) si el cristianismo
triunfé e se convertié en una religiéon de masas, fue precisamente por aceptar la
imagen como medio de difusiéon de sus creencias entre la mayoria de la poblacién,
pagana y analfabeta, que abrazé la nueva Fe”.2 Desse modo, concluimos que o uso
das figuras de santos e outros personagens ligados aos textos sagrados, representados
inicialmente sob a forma bidimensional em pinturas e mosaicos ganhou
gradativamente o espago das representacOes tridimensionais, tornando-se a escultura
uma das mais recorrentes linguagens empregadas para a construcio das “biblias para
os iletrados”3

O Renascimento ja havia refletido um total didlogo entre a Igreja e a Arte, porém
a Contra-Reforma, verdadeira marcha ideolégica empreendida pela Igreja Catélica
contra a nascente Igreja Protestante, encontrou suas bases no Concilio de Trento
(1545-1563),* cujas diretrizes envolveram entre outras orientacdes o fomento ao uso

! Doutoranda em Artes Visuais pelo Instituto de Artes da UNESP/SP.

2 MUELA, Juan Carona. Iconografia Cristiana: guia bdsica para estudiantes. Madrid: Akal,
2008, p. 19.

3 ALBERIGO, Giuseppe (org). Historia dos concilios ecuménicos. Sio Paulo: Paulus,
1995.

4 O Concilio de Trento, realizado na cidade de Trento (Italia) em trés periodos distintos,
entre os anos de 1545 e 1563, recebeu forte apoio dos reis de Portugal, contando com a
participagdo de varios tedlogos e religiosos portugueses e espanhdis. Esse Concilio gerou
orientagdes para as agoes da Igreja Catélica de modo a assegurar a unidade da fé e a ordem
eclesiastica no contexto da Reforma Protestante na Europa.

ISBN 978-85-61586-57-7



190 IV Encontro Internacional de Histéria Colonial

de pinturas e imagens como instrumentos didaticos que dariam aos fiéis meios de
reavivar a sua fé. Assim muitos foram os tratados publicados por religiosos,
sobretudo, italianos e espanhdis, no sentido de orientar as representacoes sagradas,
entre os quais destacam-se o Iustructionum Frabricae et supellectilis ecclesiasticae, do
cardeal Caroli Borromet (1577) e Discorso intorno alle imagini sacre ¢ profane, do cardeal
Gabrielle Paleotti (1582).

As normas geradas pela igreja poderiam, com o intuito de se manter o decoro,
afastando-se toda e qualquer visualidade provocativa ou profana, determinar
intervengoes que chegassem a alterar radicalmente o projeto do artista.

A arte religiosa cristd chega ao Brasil pelas maos dos religiosos que para ca vieram
em missdes catequizadoras imbuidas do espirito moralizador das determinagdes
tridentinas. Desde a segunda metade do século XVI, até o inicio do século XIX, a
produgdo artistica no Brasil esteve predominantemente voltada as manifestacdes
devocionais sob a orientagdo, sobretudo de jesuitas, beneditinos, franciscanos e
carmelitas e, nesse cenario, as esculturas de santos assumiram uma grande
importancia.

Os primeiros tempos da colonizagdo coincidiram com o perfodo mais severo da
Igreja Catdlica Contrarreformista para a qual as imagens representavam um potente
instrumento didatico nos processos de conversio dos gentios ao cristianismo e um
elemento de refor¢o para a fé em todas as colonias. Segundo o pesquisador Eduardo
Etzel “A imagem na era colonial tinha dois objetivos: do lado dos religiosos,
promover a fé com a conversdo e enriquecimento das hostes catélicas e, do lado dos
tiéis, representar o santo de sua devogao”.’

A imaginaria religiosa no Brasil Col6nia

Tanto na Europa quanto nas colonias, a imaginaria religiosa ocupou diferentes
espacgos. Concebidas como pegas isoladas ou formando grupos que representavam
cenas da vida dos santos, as pecas de uso coletivo estiveram predominantemente nos
retabulos de altares em igrejas ou capelas, no entanto havia também as imagens
especialmente elaboradas para ir as ruas participando de procissdes (muitas delas de
vestir podendo ser articuladas como bonecos), ou ainda figuras de menores
dimensoes destinadas ao culto doméstico, ocupando o espago de oratérios.

E provével que a primeira imagem religiosa a aportar nestas terras tenha sido a de
Nossa Senhora da Boa Esperanca, que Pedro Alvares Cabral teria levado durante a
viagem de Portugal a India. Essa peca ocupa hoje um dos retabulos da Igreja da
Sagrada Familia, Matriz de Belmonte, em Portugal.

5 ETZEL, Eduardo. Imagens religiosas de Sdo Paulo: apreciagio histérica. Sio Paulo:
Melhoramentos/ Editora da Universidade de Sao Paulo, 1971, p. 66.
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Um aspecto severo e catequizante impregnou as primeiras esculturas religiosas
que, provenientes de Portugal, chegaram ao Brasil. No século XVII, a partir desses
primeiros exemplares iniciou-se no Brasil uma significativa producdo de pecas em
barro, especialmente nas oficinas conventuais. Nesse periodo, destacam-se nomes
como os dos escultores beneditinos Frei Agostinho da Piedade (c.1580 — 1661) e Frei
Agostinho de Jesus (c. 1610-1661).6

Em seu texto Escultura colonial do Brasil, Dom Clemente Maria da Silva-Nigra
aponta para a producdo de imagens religiosas dos primeiros tempos da colonia
destacando a relevancia das oficinas conventuais, ndo apenas beneditinas, mas
também jesuiticas e franciscanas. A autoria de muitas das pegas remanescentes dessa
fase ¢ ainda desconhecida, restando a possibilidade de, a partir de recorréncias
técnicas e estilisticas, indicar possiveis atribuicGes a escultores que vem sendo
“batizados” pelos pesquisadores de acordo com a localidade em que se encontra um
maior ndmero de obras com caracteristicas comuns, como é o caso do franciscano
Mestre de Angra, que teria realizado obras em diversas funda¢es da ordem,
sobretudo do litoral do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.”

Gradativamente a fatura das obras religiosas passou a ser realizada também por
outras maos, como as dos indigenas e dos mesticos.

No inicio do século XVIII, a publicacao das Constituicies Primeiras do Arcebispado da
Bahia, a exemplo de outras constitui¢cGes portuguesas publicadas entre os dois séculos
anteriores, buscou adaptar as determinagoes tridentinas “aos usos e costumes da
Arquidiocese, especialmente considerando os componentes da sociedade na América
Portuguesa”.® Desse modo, tudo o que se referia ao ambiente religioso e suas
atividades, desde a escolha dos locais para a implantacao dos templos, o tracado das
igrejas, a decoracdo interna, o feitio das imagens, a distribuicdo dos fiéis no templo
durante o culto e até mesmo o destino de pecas em desuso pelo desgaste, seguiam as

¢ Para Dom Clemente Matia da Silva-Nigra a imagem de Nossa Senhora Aparecida, que foi
encontrada por pescadores no Rio Paraiba, no Vale do Paraiba (Sdo Paulo), em 1717 poderia
ser uma peca realizada por volta de 1650, pelo beneditino Frei Agostinho de Jesus. Cf.
MEGALE, Nilza Botelho. Invocagdes da Virgem Maria no Brasil. Petrépolis: Vozes,
1998.

7 SILVA NIGRA, Dom Clemente Maria da. Escultura colonial do Brasil. In: ARAUJO,
Emanoel (cur.). O universo magico do Barroco Brasileiro. Sio Paulo: SESI, 1998, p. 101-
104.

8 Cf. FLEXOR, Maria Helena O. O Concilio de Trento: As Constituicoes Primeiras dos
Arcebispado da Bahia e a Arte Religiosa no Brasil. In: Imagem Brasileira. Belo Horizonte:
CEIB, n. 4, 2009, p. 17-20. Segundo a autora, as As Constituicdes Primeiras dos Arcebispado
da Bahia seguiam as mesmas disposicdes das Constituicies Synodais do Arcebispado de Fora
(1565), Constituigoes Extravagantes do arcebispado de Lisboa (1568), Constituicoes Synodais do Bispado
do Porto (1585), Constituicies Synodais do Bispado de Coimbra (1591) e Constituicies Synodais do
Arcebispado de Braga (1639).
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orientacoes das Constituigoes. Nesta mesma época, atraidos pela possibilidade de um
rapido enriquecimento na colonia,’ arquitetos, mestres entalhadores, imaginatios,
pintores e douradores chegaram ao Brasil, assumindo a mao-de-obra das realizagoes
artisticas coloniais, patrocinadas agora também pelas irmandades leigas! e esses, por
sua vez, formaram na colonia outros profissionais. A formacao e o repertério pessoal
desses artistas provavelmente influenciariam no surgimento das linhas que marcavam
suas obras; a isso somavam-se as referéncias que poderiam lhes chegar sob a forma
de descri¢oes, objetos e materiais impressos como biblias, registros de santos e
outros que eventualmente circulavam pela colénia.l! E provavel que esses elementos
tenham contribuido para o surgimento nao apenas de tracos mais autorais nas pegas,
como também a recorréncias de alguns tracos hoje interpretados como
“regionalistas”, caracterizando algumas “escolas” estilisticas na imaginaria brasileira
como ¢ o caso das virgens com cabeleiras onduladas recorrentes no Maranhio, a
policromia viva das imagens baianas e outras.!?

9 A descoberta do ouro em Minas Gerais se dd no final do século XVII por bandeirantes
provenientes da regido de Taubaté, interior do Estado de Sao Paulo.

10 No caso especifico de Sio Paulo, durante a segunda metade do século XVIII, assistiu-se a
todo um processo de ampliagdo, reforma e até reconstrucio de suas igrejas (Cf. AMARAL,
Aracy. As artes plasticas na cidade de Sio Paulo. In: PORTA, Paulo (org.). Histéria da
Cidade de Sdo Paulo - A cidade colonial. Sao Paulo: Paz e Terra, vol. 1, 2004, p. 427-487);
como exemplos poderfamos citar a Ordem Terceira Franciscana que nesta fase em
decorréncia das obras de ampliacdo de sua capela, contratou mao-de-obra especializada para a
substituicdo de elementos decorativos, bem como a aquisi¢io de pegas para seus templos. Cf.
ORTMANN, Frei Adalberto - OFM. Historia da Antiga Capela da Ordem Terceira da
Peniténcia de Sdo Francisco de Sdo Paulo. Publicagbes da Diretoria do Patrimonio
Histérico e Artistico Nacional. Rio de Janeiro: n°. 16, 1951.

1 No século XVIII o transito de modelos foi favorecido pelo trabalho de diversos gravadores
europeus que se dedicaram a realizagdo de registros de santos (“santinhos”), que serviram de
base para a elaboracdo de diversas imagens religiosas nao apenas em cidades européias como
também em outras partes do mundo. Entre outros destacam-se os alemies Martin
Engelbrecht e os Klauber. (cf. acervo da Biblioteca Nacional de Portugal). Os modelos
provenientes do Velho Mundo (especialmente de Portugal), sobretudo sob a forma de
gravuras, serviram de referéncia para o mundo colonial para a realizagdo de exemplares
pictéricos encontraveis nos forros e paredes de igrejas e capelas; a0 mesmo tempo, muitos
desses modelos aqui adquiriram tridimensionalidade, transformando-se em ornamentos
parietais, retabulos de altares e esculturas representativas do hagiolégico cristio.

12 A esse respeito ver ETZEL, E. Imaginaria sacra brasileira. 1979, e OLIVEIRA, Myriam
Andrade Ribeiro de. A escultura no Brasil colonial. In: ARAUJO, Emanuel (org. e cur.). O
Universo magico do barroco brasileiro. Sao Paulo: SESI, 1998, p. 129-153. Neste dltimo, a
autora realiza um panorama da imagem religiosa no Brasil no perfodo colonial, desde as pegas
de origem ecuropéia, até as produgbes de cariter mais popular, destacando as oficinas
conventuais e as escolas regionais.
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Desse modo, ao observarmos exemplares de norte a sul do pais verifica-se que
esse conjunto passou a envolver desde as pecas mais elaboradas (de origem européia
ou executadas em terras brasileiras pelas maos de religiosos missionarios, de mestres
escultores civis de origem portuguesa, ou formados na propria colonia), chegando
até as de fatura mais simples e modesta, sendo estas executadas por artesaos
amadores (santeiros), para um consumo doméstico, como € o caso das
“paulistinhas”, produzidas no Vale do Paraiba, SP.13

Os estudos a respeito da imaginaria religiosa no Brasil e as pecas de uso
coletivo no estado de Siao Paulo

Sdo Paulo contou com uma consideravel produgio, sobretudo a partir do século
XVII. No entanto, os caminhos localizados no planalto, mais afastados dos grandes
centros litordneos como Salvador, Rio de Janeiro, Jodo Pessoa e Recife, ou mesmo
distante dos centros auriferos das Minas Gerais, enfrentaram certo “isolamento
geografico”, o que pode ter contribuido para o desenvolvimento de uma imaginaria
de carater mais particular. Tragos arcaizantes marcam essas pegas realizadas em barro
ou em madeira, embora em diversos locais se encontrem exemplares que contém
registros de maior elaboragio com tendéncias classicizantes (provavel influéncia de
modelos estrangeiros, pela presenca de imagens importadas de outras localidades
como Rio de Janeiro e Bahia ou mesmo da Europa).

Embora as primeiras catalogacbes da imaginaria no Brasil remontem ao século
XVIII, quando em 1723 o frei portugués Agostinho de Santa Maria dedica o dltimo
tomo de seu inventario “Santudrio Mariano e historia das imagens milagrosas de
Nossa Senhora”!* a presenca da devogio a Virgem, e suas representagdes na colonia
e hoje o estudo da imaginaria religiosa no Brasil j4 conte com o envolvimento de
diferentes pesquisadores, seu desenvolvimento ¢ relativamente recente, tornando-se
mais intenso a partir das realizacbes do Servico do Patrimonio Histérico e Artistico
Nacional (SPHAN) em 1937.

Na década de 1950, Stanislaw Herstal publica um significativo levantamento a
respeito das imagens religiosas no Brasil, no qual destaca as pecas de menores
dimensoes, de carater popular, dotadas segundo o autor, de uma “beleza ingénua” e

13 Cf. LEMOS, Catlos A. C. A imaginaria paulista: esculturas. Sdo Paulo: Pinacoteca do
Estado, 1999.

14 SANTA MARIA, Frei Agostinho de. Santuario Mariano e historia das imagens
milagrosas de Nossa Senhora: tomo decimo, e ultimo. Lisboa Occidental: Officina de
Antonio Pedrozo Galram com todas as licencas necessarias, anno de 1723. Reedicio
ilustrada. Rio de Janeiro: INEPAC, 2007.
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presentes em cole¢Bes particulares.’> Seguiram-se a esse trabalho outras iniciativas,
recebendo o apoio de pesquisadores em varias localidades brasileiras que vem se
dedicando ao estudo das imagens religiosas seja com relacdo aos seus aspectos
estilisticos, histéricos ou técnicos.16

Com relagdo aos acervos dos templos, como corre em outras localidades
brasileiras, inventatiar e catalogar o acervo presente nas igrejas paulistas é uma tarefa
longa e morosa. Os estudos a cerca da imaginaria em Sao Paulo tem algumas de suas
primeiras realizagdes na obra do pintor e pesquisador Benedito Calixto que se
dedicou a levantamentos ligados a capitania de Itanhaém, nos quais apresenta
analises a respeito de algumas das mais antigas imagens presentes no Brasil;'7 no
entanto, em comparacdo com a énfase dada aos estudos a respeito da arte colonial
em outras regiGes brasileiras, a producdo presente no Estado de Sio Paulo tem
merecido menos atengio.

Ao ocupar o cargo de delegado do SPHAN, em 1937, Mario de Andrade
destacou a necessidade de se dirigir um olhar mais atento para ao patrimoénio colonial
do Estado de Sdo Paulo. Para tanto, propés um levantamento a respeito desse acervo
subdividindo o estado em regies: Vale do Paraiba, Caminho do Tieté¢, litoral sul e
litoral norte, Sdo Paulo e arredores. Esses locais foram percorridos juntamente com
o fotografo Germano Graeser para a documentacio do patrimoénio histérico
religioso paulista, gerando assim um conjunto de informagdes que posteriormente
foram retomadas nos trabalhos de outros autores ligados a arquitetura, como Lucio
Costa.

15 Ja nesse primeiro levantamento o autor aponta diferencas formais entre as pegas
produzidas em diferentes regides do pafs. Para mais informag¢oes vide HERSTAL, Stanislaw.
Imagens religiosas do Brasil. Sio Paulo: Ed. do autor/ Sociedade Brasileira de Expansio
Comercial, 1956.

16 Um dos reflexos desse movimento foi a ctiacao, em Belo Horizonte, em 1996, do Centro
de Estudos da Imaginaria Brasileira (CEIB). Originalmente formado por um grupo de
pesquisadores ligados as Universidades Federais de Minas Gerais e do Rio de Janeiro conta
hoje com membros em todo o pafs e do exterior, realizando encontros e publicagdes tratando
das mais recentes pesquisas a respeito do universo da imaginaria sacra. O CEIB dedica-se
sobretudo a imaginaria e a arte religiosa presente no Brasil, buscando a preservagio desse
acervo seja ele pertencente a colegdes publicas ou privadas.

17 Aqui nos referimos a obras do século XVI, de Jodo Gongalo Fernandes como as de Nossa
Senhora da Conceigido, de Itanhaém/SP e a de Nossa Senhora do Rosirio, de Sio
Vicente/SP. No entanto, em seu livto Arte Sacra bergo da arte religiosa brasileira, Eduardo Etzel,
tomando como base as pesquisas de Benedito Calixto, desenvolve longa argumentacdo a
respeito das pegas, especialmente a de Nossa Senhora da Conceigdo (pela matéria prima
utilizada), chegando a aponta-la como de possivel procedéncia portuguesa. ETZEL, Eduardo.
Arte sacra bergo da arte brasileira. Sio Paulo: Melhoramentos, EDUSP, 1984, p. 30.
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Com relagdo ao caso especifico dos estudos da imaginaria, observa-se que a
iniciativa de Benedito Calixto ndo foi tGnica e outras a ela se seguiram e, nesse
cenario, algumas pesquisas, se tornaram referenciais como as de Dom Clemente
Maria da Silva-Nigra voltada a produc¢io dos artistas beneditinos, e as de Eduardo
Etzel e Carlos A. C. Lemos, ligadas, sobretudo, ao estudo da imaginaria de tragos
populares. Dada a relativa espontaneidade de tracos que envolve a essa produgio,
esses autores passaram a considera-la como dotada de certa singularidade quando
comparada com as de outros estados, que estariam muito mais influenciados pelos
modelos portugueses. Talvez, na busca da comprovacio de uma producio
autoctone, as imagens importadas do exterior ou de outras regides do Brasil para as
igrejas paulistas, tenham recebido uma menor atengdo por parte dos pesquisadores.

Em  Imagens Religiosas de Sao Paulo, Eduardo Etzel'® dedica um capitulo a
contribui¢do da imaginaria europeia em terras paulistas, porém sua preocupa¢iao nio
recai sobre as pegas de uso retabular, mas sim na tentativa de comprovar a
autenticidade das paulistinhas como obras paulistas.

Nessa mesma publicacdo o autor apresenta um levantamento dos exemplares
paulistas encontraveis ao longo das terras percorridas pelo Conde de Assumar no
século XVIII, construindo assim um potencial ponto de partida para as pesquisas a
respeito da arte colonial no Estado. Esse estudo foi parcialmente retomado nos
levantamentos de Percival Tirapeli em Igrejas paulistas: Barroco e Rococd."
Embora o objetivo de Tirapeli fosse o de mapear a presenca de igrejas coloniais em
Sdo Paulo, para o que associou o roteiro de Etzel aquele delineado por Mario de
Andrade a partir do final da década de 1930, englobando alguns os caminhos do
litoral e rotas bandeiristas pelo interior,?0 encontra-se nesse trabalho entre outros
textos tratando a respeito da talha, arquitetura e pintura coloniais, um texto que
pontua a presenca ¢ a relevancia da presenca da imagindria religiosa em barro e
madeira em terras paulistas.

As imagens das Igrejas das Ordens Terceiras Carmelita e Franciscana:
Remanescentes da Imaginaria Colonial na Metrépole Paulistana

A cidade de Sao Paulo, cuja fundagao se liga a chegada dos padres jesuitas, que ali
edificaram um colégio com o objetivo de catequizagdo dos indigenas, localiza-se no
Planalto de Piratininga, no alto da Serra do Mar, distando historicamente das

18 ETZEL, E. Imagens religiosas de Sdo Paulo: apreciacio historica. Sio Paulo:
Melhoramentos/ Editora da Universidade de Siao Paulo, 1971.

19 TIRAPELI Percival. Igrejas paulistas: Barroco e Rococé. Sio Paulo: EAUNESP, 2002.
20 Em 2002, percorremos alguns dos caminhos indicados por Mario de Andrade,
acompanhando o Prof. Percival Tirapeli e o fotégrafo José Nunes, por ocasido da pesquisa e
documentagao fotografica para seu livro Igrejas paulistas: Barroco e Rococé.
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facilidades oferecidas pelo comércio gerado nas cidades a beira mar. O crescimento
desse nucleo se deu gradativamente; no infcio do século XVIII, Sdo Paulo foi elevada
a categoria de cidade e tornou-se sede do bispado em 1745. Além dos jesuitas,
estabeleceram-se ali também beneditinos (1589), seguidos pelos carmelitas (1589) e
franciscanos (1639).

Ao longo de trés séculos diversas igrejas foram erguidas, sobretudo na regido que
constitui o centro histérico da cidade: a antiga igreja dos jesuitas, a fundacdo
beneditina, a Igreja de Santo Anténio e as Igrejas de Sdo Francisco e da Veneravel
Ordem Terceira Franciscana, a fundacio carmelita e a Veneravel Ordem Terceira do
Carmo, a antiga S¢, além de diversas outras construgoes ligadas a irmandades como a
da Boa Morte e a de Sdo Pedro dos Clérigos.

A partir da segunda metade do século XIX, grandes mudangas ocorreram na
cidade. Colhendo os rendimentos das lavouras de café, a cidade se ampliava e se
transformava visualmente: as antigas ruas e constru¢oes de linhas coloniais deram
lugar a avenidas mais largas o que exigiu a demolicio de diversas construgdes,
inclusive algumas de suas antigas igrejas.

No centro da cidade, as igrejas de Nossa Senhora dos Remédios, a de Sdo Pedro
dos Clérigos, a de Nossa Senhora do Carmo e o recolhimento de Santa Teresa ¢ a
propria Sé de Sdo Paulo foram demolidas. Parte dos bens da antiga Sé foi distribuida
entre outras fundacoes religiosas ou entre algumas familias, em cariter provisorio
para que posteriormente as pegas fossem reunidas para a formag¢ao de um museu da
Chria, juntamente com pecas que estavam sendo substituidas em algumas igrejas, por
outras de tracos mais “atualizados”.?!

Também ocorreram casos como os da igreja de Santa Efigénia e de Nossa
Senhora da Conceicdo, a de Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos, a de Sao
Bento, a Igreja de Sdo Bom Jesus de Matosinhos, a de Nossa Senhora do Carmo, a
Igreja da Consolacdo entre outras, que foram demolidas, sendo posteriormente
reerguidas, em muitos casos, em locais diferentes dos que historicamente ocupara.??

2l No caso especifico de Sio Paulo, no inicio do século XX, o arcebispo dom Duarte
Leopoldo e Silva, com o objetivo de criar o Museu da Curia Metropolitana, “(...) recolheu
das velhas igrejas e mosteiros as antigas imagens em desuso devido a substitui¢es ocorridas
gragas a importacdo macica de estatuas européias, de excelente fatura e bem ao gosto do
ecletismo vigente, trazido pelo dinheiro do café”. Cf. LEMOS, Carlos A. C. A imaginaria
paulista..., p. 132. A relacdo desses bens pode ser verificada em documentacio reunida
junto ao Arquivo da Curia Metropolitana de Sdao Paulo como o Livro de tombo da Antiga Sé
(Livto n. 2-2-27) e Registro de objetos pertencentes a Antiga Catedral, entregues a diversas igrejas
particulares (livro n. 59-1-34), 1920-1921. Posteriormente esse conjunto se tornou o nucleo
embrionario do acervo do Museu de Arte Sacra de Sio Paulo, inaugurado em 1969.

22 A nova igreja da fundagdo beneditina é uma obra do inicio do século XX e segue um
projeto totalmente diferente da antiga constru¢do, porém ocupa o mesmo local no atual
Largo de Sdo Bento. O convento e a Igreja de Nossa Senhora do Carmo compunham,
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No centro histérico da cidade de Sio Paulo algumas igrejas se mantiveram
preservadas, entre as quais podemos destacar o complexo arquitetonico dos
franciscanos, no Largo de Sdo Francisco, no qual se encontram a Igreja da Ordem
Primeira Franciscana (1647) e a Igreja da Venerdvel Ordem Terceira (1676/1787), a
Igreja de Nossa Senhora da Boa Morte (1810) e, no Largo do Patriarca, a Igreja de
Santo Antdnio (1592/1623?). Outro importante exemplar arquitetonico do petiodo
colonial preservado na regido central da capital é a Igreja da Veneravel Ordem
Terceira do Carmo (1747-1758).

Embora existam outros locais preservados assim como diversos exemplares de
imagens em locais como a Igreja do Mosteiro da Luz, o Mosteiro de Sao Bento, a
Igreja de Sao Gongalo, neste artigo merecerdo especial aten¢io as duas igrejas das
Otdens Terceiras (a carmelita e a franciscana), pois além de terem preservado em
grande parte seu tragado arquitetonico do século XVIII, guardam ainda
importantissimas obras da arte religiosa do perfodo.

A capela dos terceiros franciscanos foi construida em 1676, seguindo o eixo do
transepto da Igreja Conventual (Figura 1). Na segunda metade do século XVIII, a
capela passou por uma reconstrucio, sendo a sua planta alterada para um formato de
cruz, recebendo um trancepto octogonal, com traco atribuido a Frei Anténio de
Sant’Anna Galvao, como se encontra até os dias atuais. Seu acervo de talha é um dos
mais preciosos exemplares remanescentes da cidade de Sdo Paulo, embora tenha
passado por interven¢oes de redouramento durante o século XX.23

juntamente com a Capela da Veneravel Ordem Terceira do Carmo, um notavel complexo
arquitetonico na regido da atual Av. Rangel Pestana. O convento e a Igreja do Carmo foram
demolidos nos anos 30 do século XX, dando lugar a constru¢do do prédio da Secretaria da
Fazenda; onde se encontra atualmente o edificio do Poupa Tempo. A Capela dos terceiros
continua em seu local original e a fundagdo da Ordem Primeira localiza-se na Rua Martiniano
de Carvalho, no bairro da Bela Vista.

2 Ao longo de cerca de 50 anos varios dos retdbulos da Igreja da Ordem Terceira
Franciscana passaram por interven¢des que envolveram a raspagem, substituicdo de partes e
redouramento dos conjuntos. Nos anos de 1930, a Ordem Terceira Franciscana em Sio
Paulo, contratara o Sr. Carlos Teixeira Chaves, professor do Liceu de Artes e Oficios para
reconstituir os retabulos de altares, relevos parietais, castigais e outros objetos. Tratava-se de
excelente oficial que foi sucedido nas atividades por seu filho, Waldemar Teixeira Chaves, que
la trabalharia até a década de 1980. Embora as solugdes adotadas pelos dois oficiais possam
hoje ser questionadas pelos especialistas em conservagio e restauro, em razdo do rigor
técnico aplicado, a qualidade dos materiais empregados e a técnica por eles aplicada ao
conjunto, esse acervo chegou integro ao século XXI, possibilitando-nos um singular contato
com esses originais. Cf. BONAZZI DA COSTA, Mozart Alberto. A reconstituicio dos
retabulos da Capela da Veneravel Ordem Terceira Franciscana em Sio Paulo: um partido
com base na tradicio entre os anos trinta e noventa do século XX. In: FERREIRA-ALVES,
Natalia Marinho (org.). Os Franciscanos no Mundo Portugués II - As Veneraveis
Ordens Terceiras de Sdo Francisco. Porto: CEPESE, 2012, p. 375-415.

ISBN 978-85-61586-57-7



198 IV Encontro Internacional de Histéria Colonial

Da antiga capela conserva-se, no trono do retabulo-mor, o grupo de imagens de
Sdo Francisco das Chagas (Monte Alverne), doado ao templo terceiro paulistano em
1740, pelo irmao Manuel de Oliveira Cardoso. As esculturas apresentam dimensdes
préximas ao natural, sendo a figura do Cristo Serafico, integralmente esculpida e a de
Sdo Francisco, uma imagem de vestir. (Figuras 2 e 3) Esse conjunto de refinada
fatura, sobretudo em relacio a figura do Serafico, em muito se assemelha ao
conjunto presente na capela dos terceiros do Rio de Janeiro, de provavel procedéncia
portuguesa.?*

A capela do transepto (lado da epistola) guarda o antigo retdbulo-mor (1736),
com talha de Luis Rodrigues Lisboa. O trono é ocupado pela imagem de Nossa
Senhora da Imaculada Conceicdo (padroeira da ordem de Sdo Francisco) que até as
mais recentes obras de restauro da capela (iniciadas em 2009), era ladeada por duas
imagens de menores proporc¢des, em gesso: a esquerda Sao José tendo ao lado o
Menino Jesus (imagem proveniente da Casa Finzeres, de Braga, Portugal)> e a
direita, a imagem de Sao Paulo (Figuras 4 e 5).

A capela do transepto do lado do Evangelho guarda um retabulo proveniente da
antiga Igreja do Mosteiro Beneditino de Sio Paulo, no qual até o inicio das obras de
restauro (2009) se expunha a imagem de gesso de Sdo Miguel Arcanjo.

Dois retabulos da nave ainda conservam imagens de madeira: aquele dedicado ao
grupo da Divina Justica que apresenta figuras de vestir, sendo a imagem de Cristo
integralmente esculpida (Figuras 6 e 7) e o de Santo Antonio de Cartagerona.

Os retabulos colaterais sao dedicados a Sdo Luis de Franca e Nossa Senhora das
Dores, esta dltima, uma imagem de vestir cujos diferentes e ricos mantos vem sendo
preservados pela fraternidade, merecendo a atengio em estudos postetiores.

2 Cf. BONNET, Marcia Cristina Ledo. A representacio do Cristo Serafico na Igreja da
Ordem Terceira de Sao Francisco da Peniténcia do Rio de Janeiro. Varia Historia. Belo
Horizonte: vol. 24, n® 40, p. 433-444, jul/dez. 2008, o conjunto franciscano carioca tetia
chegado ao Rio de Janeiro em 1739. A chegada do conjunto paulistano data de 1740, estando
registrado nos livros da fraternidade a condicdo imposta pelo irmao-doador de “ficar
perpetuamente na tribuna do altar-mor, como estda no Rio de Janeiro”, demonstrando assim
ja uma referéncia ao grupo carioca e uma possivel relagio de mesma procedéncia para os
dois grupos de imagens. A respeito da doagdo das imagens para os terceiros franciscanos de
Sio Paulo ver ORTMANN. Historia da Antiga Capela da Ordem Terceira da
Peniténcia de Sao Francisco de Sio Paulo...

25 A Casa Fanzeres, de Braga, dedica-se a producio de objetos religiosos, sobretudo imagens. Foi a
responsavel pela producio da imagem de N. Sra. de Fatima, executada pelo escultor José Thedim a
partir das descri¢oes de irma Licia. Cf. artigo publicado pela Camara Municipal de Trofa: Arte Sacra
e Santeiros da Trofa reconhecidos internacionalmente. Disponivel em: http://www.mun-
trofa.pt/Site/FrontOffice/defaultaspxPmodule=Headlines/HeadlinesDetail&ID=148
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Embora a Ordem mantenha outros exemplares de talha, pintura,? imaginaria de
madeira e também de barro (como o conjunto de quatro bustos relicarios -
originalmente eram seis - atribuidos por Dom Clemente da Silva Nigra ao Mestre de
Angra), atualmente deslocadas de suas posicbes em razdo das obras de restauracio
iniciadas em 2009,%7 configurando-se como um dos mais representativos conjuntos
de arte religiosa remanescente do periodo colonial na Sdo Paulo de Piratininga, tendo
significativa parte de seu acervo se perdido ao longo do dltimo século.

Sabe-se que as procissdes ocupavam no calendario religioso colonial um
importante espaco, mobilizando a comunidade e, principalmente as fraternidades.
Segundo o Frei Adalberto Ortmann (OFM), varias eram as procissdes que
movimentavam a vida religiosa da Sdo Paulo setecentista.® Algumas das mais
importantes estavam ligadas ao perfodo da Quaresma e ficavam a cargo das
fraternidades aqui citadas, sendo que a Ordem Terceira do Carmo era a responsavel
pela procissao dos Passos, a do Enterro e a do Triunfo; j4 a Ordem Terceira
Franciscana era a responsavel pela Procissao das Cinzas.?

Essa ultima procissdo, instituida em 1687, tinha por objetivo incitar a peniténcia;
envolvia um cortejo pelas ruas com mais de quinze santos franciscanos e outras
representagoes, apresentando aos fiéis por meio dessas imagens, modelos de atitude
e resignacdo que, se seguidos, poderiam conduzir o cristdo a salvacao. No Brasil, a
Procissao das Cinzas era uma recorréncia entre as fraternidades franciscanas,
envolvendo grande imponéncia nas suas edi¢des.>

26 Nas paredes da capela, distribuem-se obras realizadas por importantes pintores atuantes em
Sio Paulo, como José Patricio da Silva Manso, Joao Pereira da Silva e Quadros. Cf.
ORTMANN. Histéria da Antiga Capela da Ordem Terceira da Peniténcia de Sdo
Francisco de Sao Paulo..., p. 86.

27 As obras do restauro da capela estio sendo realizadas em 3 fases, a terceira delas, prevista
para 2012 envolvendo os cuidados com pinturas e outros bens moéveis. Cf. Ordem Terceira
tera fachadas restauradas. O Estado de Sdo Paulo, 04 jan. 2011. C6.

28 ORTMANN. Histéria da Antiga Capela da Ordem Terceira da Peniténcia de Sdo
Francisco de Sio Paulo..., p. 113-114.

2 Segundo ORTMANN, entre 1727 e 1789 a Otrdem Terceira do Carmo, a convite da
fraternidade franciscana, também tomava parte da Procissio das Cinzas em Sido Paulo. O
cancelamento dessa “parceria” teria se dado, segundo o Frei, em razao de divergéncias entre
as duas Ordens, sobretudo “concernentes a admissio e sepultura de militares, que
costumavam apresentar-se aos atos oficiais da fraternidade ou sepultar-se, nio com o héabito
da sua respectiva Ordem, mas sim de fardas correspondentes a sua patente.” A fraternidade
carmelita discordando dessas excegdes aceitas pela franciscana teria entio recusado dar
continuidade as atividades conjuntas na Procissio das Cinzas. ORTMANN. Historia da
Antiga Capela da Ordem Terceira da Peniténcia de Sdo Francisco de Sio Paulo..., p.
120.

30 A esse respeito, ver a tese de doutorado Imagem de 1 estir: revisio de conceitos através de estudo
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Segundo Maria Regina Emery Quites,! em seu estudo a respeito das Procissoes
das Cinzas no Brasil, a fraternidade franciscana paulistana no século XVIII possuia
para os seus retabulos imagens integralmente esculpidas (de “talha inteira”) e
policromadas enquanto “as imagens de vestir eram guardadas ou expostas em outros
aposentos da ordem e destinadas as procissoes”.

Algumas dessas imagens sdo ainda as mesmas que hoje ocupam os retabulos da
Igreja Franciscana, como ¢ o caso dos grupos da Divina Justi¢a (de provavel autoria
do pintor Ventura - ou Boaventura, de cerca de 1784), o do Monte Alverne (capela-
mor), a de Santo Anténio de Cartagerona.® No entanto, como ja apontado, muitos
dos andores possufam imagens proprias, independentes das que estavam nos
altares.?3

As imagens processionais eram em grande parte das vezes imagens de vestir,*
apresentando maos, pés e cabeca entalhados com tragos naturalistas, e devidamente
policromados (carna¢do). Internamente o corpo do santo poderia ser integralmente
esculpido, com partes articulaveis ou estruturado com ripas (imagem de roca)
escondidas sob vestes de tecido criteriosamente confeccionadas de acordo com a
iconografia do santo. Com frequéncia recebiam cabeleiras posti¢as e outros aparatos
que lhes conferissem maior realismo e dramaticidade, como convém as imagens a
serem observadas a distincia. Em razdo das limitacGes de espaco a fraternidade
encontrava muitas vezes dificuldades para a adequada conservacao dessas pecas, bem
como das vestes de santos e anjos, perucas para as imagens etc, conduzindo a
deterioragdo e até perda dos conjuntos. Em virtude de precarias condi¢oes de
armazenamento e outros fatores que podem ter levado ao extravio de pegas,
conjuntos como os da Procissao das Cinzas sofreram perda total ou parcial.

A montagem e a preparacio dos andores envolviam altos custos e eram de
responsabilidade de irmdos ou de grupos de irmios especificos. Em razio das
dificuldades materiais (ndo sé financeiras, mas também de mao-de-obra para a

comparativo entre as Ordens Terceiras Franciscanas no Brasil, de Maria Regina Emery Quites.
Imagem de vestir: revisdo de conceitos através de estudo comparativo entre as Ordens
Terceiras Franciscanas no Brasil. Campinas: Tese de Doutorado - Departamento de Historia
do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da UNICAMP, 2006. Nesse trabalho a autora
dedica todo um capitulo a descricio da Procissio das Cinzas no Brasil e aos santos
franciscanos a ela relacionados. Destaca-se também a descricio da Procissio das Cinzas
referente aos franciscanos da cidade do Rio de Janeiro, realizada por Jean Baptiste Debret,
citada por ORTMANN. Historia da Antiga Capela da Ordem Terceira da Peniténcia de
Sdo Francisco de Sao Paulo..., p. 116-118.

3 QUITES, Maria Regina Emery. Imagem de vestir..., p. 147.

32 Ct. 1bidem, p. 146.

3 Cf. ORTMANN. Historia da Antiga Capela da Ordem Terceira da Peniténcia de Sao
Francisco de Sao Paulo..., p.114-115, 131 e notas.

3 Cf. QUITES, Imagem de vestir...
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preparacdo e transporte), assim como ocorreu em fraternidades franciscanas de
outras localidades do pais (como Minas Gerais, Rio de Janeiro e Bahia), a Procissao
das Cinzas de Sao Paulo caiu em desuso no século XIX, dando lugar apenas ao
procedimento de convidar o povo a tomar as cinzas na igreja e assistir a Via Sacra.?

Ha cerca de 950m da fundacio franciscana no centro de Sdo Paulo, esta a Capela
da Veneravel Ordem Terceira do Carmo. Embora tenha sido investigada por
diferentes pesquisadores, a data da primitiva constru¢ao da capela da Ordem Terceira
do Carmo ainda é imprecisa, acreditando-se tratar de obra do final do século XVII.
Sua localiza¢io, no entanto é certa, pois sempre esteve junto ao complexo do Carmo
composto por Igreja e convento dos frades, que como ja apontado anteriormente,
foi demolido apds a despropriacdo do terreno pelo Governo do Estado de Sdo Paulo
em 192736 A atual construcido se deu segundo Mario de Andrade entre 1747 e 1758.
O templo passaria ainda por outras obras na segunda metade do século XVIII,
envolvendo, sobretudo, o desenho da fachada e da galilé.

Diversos artistas entre eles pintores, entalhadores e douradores atuaram a partir
da segunda metade do século XVIII nas obras artisticas do templo,’” destacando-se a
pintura do forro da nave, de autoria do Padre Jesuino do Monte Carmelo,
recentemente revelada.’

Com relagdo ao grupo de imagens, na capela-mor, destaca-se a imagem da
padroeira da ordem, Nossa Senhora do Carmo, que ocupa o trono do retibulo-mor
ladeada pelos santos carmelitas Santa Teresa e Sdo Jodo da Cruz, dispostos sobre
misulas e encimados por baldaquinos, entre as colunas do retdbulo-mor.

35 Ihidem, p. 195.

36 Cf. MURAYAMA, Eduardo Tsutomu. A pintura de Jesuino do Monte Carmelo na
Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Sdo Paulo. Sio Paulo: Dissertacao de Mestrado —
Instituto de Artes da UNESP, 2010, p. 72.

37 Destacam-se aqui os nomes dos entalhadores Antonio Ludovico e José Fernandes de
Oliveira, os pintores Jodo Pereira da Silva, Antonio do Santos Viana, José Patricio da Siva
Manso e Jesuino de Paula Gusmio (Jesuino do Monte Carmelo). Cf. MURAYAMA. A
pintura de Jesuino do Monte Carmelo na Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Sio
Paulo..., p. 104-108.

3 Hssa pintura foi completamente coberta no século XIX por um trabalho de menor
qualidade técnica que a tornou praticamente esquecida por décadas. Conhecendo as
referéncias a respeito das realizagées do Pe. Jesuino junto aos terceiros carmelitas de Sao
Paulo, Mario de Andrade questionou a possivel existéncia da obra do padre permanecer
intacta e invisfvel no forro da igreja. Apds muitas prospeccSes verificou-se a pertinéncia da
hipétese de Mario de Andrade, o que culminou com um meticuloso processo de restauro
realizado pela equipe do restaurador Julio Moraes, trabalho este concluido em 2011. Estudos
mais aprofundados podem ser verificados na dissertagao de Mestrado de Eduardo Murayama.
MURAYAMA. A pintura de Jesuino do Monte Carmelo na Igreja da Ordem Terceira
do Carmo de Sio Paulo..., p. 104-108.

ISBN 978-85-61586-57-7



202 IV Encontro Internacional de Histéria Colonial

Com relagdo as imagens dos retabulos da nave, como ocorre nas fraternidades
carmelitas de Mogi das Cruzes e de Itu, no interior paulista, conserva-se um conjunto
representativo dos Passos da Paixdo: Cristo do Horto, Cristo na prisao, Cristo da
Coluna, o Senhor da Pedra Fria, ou Jesus coroado de espinhos; Ecce Homo (Cristo
da Cana Verde); Senhor dos Passos (Cristo com a Cruz as Costas).

Trata-se de um conjunto imagens de madeira policromada misto entre pegas de
talha inteira e de vestir, além de uma imagem integralmente esculpida, representando
o Senhor da Agonia (Senhor Morto), proveniente de Lisboa, em 1735.%

De acordo com o Inventirio dos Bens Méveis da Veneravel Ordem Terceira do
Carmo, realizado em 1981, estdo entre as imagens esculpidas o Cristo da Coluna, o
Cristo da Pedra Fria e o Cristo da Cana Verde (embora os trés dltimos utilizem uma
capa). As imagens do Senhor dos Passos, o Cristo do Horto e o Ecce Homo
constituem o grupo das imagens de vestir. O inventario cita ainda uma pequena
imagem de vestir representando Nossa Senhora das Dores guardada em um
oratério.® Junto ao IPHAN, consta um parecer técnico de Carlos G. F. Cerqueira no
qual é citado o termo de acordo da Mesa, de 1746, no qual se afirma a vinda das
esculturas da Paixdo de Cristo de Lisboa.*! (Figura 8)

Além de suas qualidades formais o conjunto dos Passos da Paixdo, tem grande
representatividade na histéria da vida religiosa da cidade, especialmente por ter
participado das grandes procissOes setecentistas, ocasides essas em que as imagens
deixavam seus retabulos e percorriam um trajeto especifico pelas ruas do centro da
cidade. Segundo Monteiro*? tal era a importancia das procissoes religiosas na cidade
“que as habitacoes situadas no trajeto das procissoes famosas e tradicionais eram de
preco bem mais elevado ao aluguel. Os cronistas ja relatavam essas extraordinarias
festas populares. A dos Passos a mais concorrida, depois a do Enterro”.

Assim como as pegas da fraternidade franciscana, portanto, as imagens carmelitas
iam as ruas nas procissdes, participando ativamente das festividades da Ordem
Terceira.

% Cf. MONTEIRO, Raul Leme. Carmo: patrimoénio da histéria, arte e fé. Sdo Paulo: Ordem
Terceira do Carmo de Sao Paulo, 1978, p. 202.

40 Inventario dos Bens Méveis. Sdo Paulo, 09 set. 1981. Documento assinado pelos técnicos
George Luis de Araujo Sampaio, Giselle Marques Leite e Serafina Traub Borges do Amaral
(IPHAN/SP, Pasta 2690: Inventirio dos Bens Moveis). Segundo esse documento as trés
imagens do grupo da Paixdo totalmente esculpidas seriam do século XIX.

4 As esculturas da Paixdo de Cristo sio portuguesas, “cf. termo de acordo da mesa aos 14 de
agosto de 1746, mandadas vir de Lisboa”. (cf. Parecer Técnico do IPHAN, de Carlos G. F.
Cetqueira, emitido a sra. Arq®. Jurema Kopke Arnaut, em 06 mai. 1988 (Oficio n. 150/88) —
IPHAN/SP Pasta PT02689.

# Cf. MONTEIRO. Carmo..., p. 37-38.
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Consideragdes Finais

O estudo da producio artistica presente no Brasil no periodo colonial tem despertado
a aten¢do de diversos pesquisadores que, empenhados com a preservacio do nosso
patriménio buscam registrar, inventariar e divulgar esse precioso acervo por vezes oculto
em localidades muito distantes dos grandes centros e, em outras, cristalizados em meio
aos arranha-céus das metropoles.

Nesse sentido, Sdo Paulo se configura como um promissor campo para os estudos a
respeito da vida e da arte nos tempos da colonia.

Cientes da importante presenca da Igreja nesse perfodo e sua forte influéncia em
grande parte do cotidiano colonial, entende-se que o estudo do universo religioso, de
toda a produ¢io que envolvia bem como de sua dinamica podem contribuir para a
ampliacdo dos conhecimentos a respeito daquela realidade sécio-cultural.

Em razdo de reformas, demoli¢es, ou mesmo abandono e outras causas, ao longo
dos dltimos trés séculos muitos dos bens moéveis das antigas igrejas paulistas foram
transladados para outros templos. Ja no século XX, diversas pecas vem sendo
gradativamente incorporadas aos acervos de instituicbes museologicas como a
Pinacoteca do Estado, o Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand, e
especialmente os Museus de Arte Sacra de Sao Paulo, Taubaté, Santos, Sdo Sebastido,
Campinas, Sorocaba, Iguape e Itu, além da colegio presente no acervo dos Palacios do
Governo de Sao Paulo.

Outras pegas, muitas originalmente dedicadas ao culto doméstico, passaram a integrar
acervos de colegOes particulares integrando um “mercado” que envolve o universo de
antiguidades ligadas a arte sacra. No entanto, muitos dos exemplares remanescentes dos
tempos da colénia ainda hoje se encontram em igrejas e capelas, cumprindo sua fungdo
original, aguardando por um mapeamento adequado e um estudo mais minucioso de sua
histéria, que poderio contribuir para a sua preservagio.®3

Diversos sdao os aspectos da historia paulista a receberem nesse momento a atengao
de pesquisadores, o que vem possibilitando gradativamente o resgate e a apresentacio de
informagGes hd muito esquecidas ou mesmo, dadas como perdidas.*

B Em 1999, por ocasido das obras de restauro realizadas na Igreja Matriz da cidade de Sao
Sebastido (SP), foram localizados emparedados, fragmentos de imagens de barro, de provavel
feitio do século XVII (segundo as determinagoes das Constitui¢des Primeiras do Arcebispado
da Bahia, as imagens danificadas deveriam ser enterradas nas igrejas, em locais separados
daqueles reservados as sepulturas). As pecas recolhidas junto ao Museu de Arte Sacra da
mesma cidade encontram-se hoje em processo de analise e de restauro desenvolvidos pelo
restaurador Julio Moraes (Sdo Paulo). E possivel que algumas das pecas encontradas em Sio
Sebastido sejam de autoria do escultor beneditino Frei Agostinho da Piedade. Cf. TIRAPELIL.
Igrejas paulistas..., p. 130.

# A esse respeito merecem mengdo algumas pesquisas de Mestrado desenvolvidas junto a
escola de Comunicagio e artes da Universidade de Sao Paulo (ECA/USP) como A arte sacra
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Conjuntos escultéricos como os aqui apontados, pertencentes a duas das mais
tradicionais fraternidades paulistanas, podem por exemplo nos revelar dados a respeito
da migracdo de objetos por meio das rotas comerciais estabelecidas entre diferentes
localidades do territétio, bem como entre a colonia e a metrépole.

Sabemos que ainda hia muito que pesquisar nas terras de Piratininga, mas
acreditamos que o estudo da producio escultérica direcionada a realizagdo de imagens
religiosas, detenha potencialidades para, juntamente com outras pesquisas ora em
desenvolvimento, ligadas a talha e a pintura paulistas, contribuir para uma ampliacio do
volume de informacdes a respeito da arte em terras paulistas e a sua relevancia em meio
ao contexto cultural brasileiro.

FIGURAS

Figura 1 - Capela da Veneravel Ordem Terceira de Sao Francisco — Sao Paulo - Vista Geral
(Foto: P. Tirapeli - 2009).

do Vale do Paraiba na virada dos séculos XIX e XX: o santeiro e a imaginaria, de Vera
Toledo Piza (1996) ¢ A imaginaria de barro em Sao Paulo nos séculos XVI e XVII, de
Maria Olympia M. Dutzmann (1998). Criado no final da década de 1980, junto ao Instituto
de Artes da Universidade Estadual Paulista “Jdlio de Mesquita Filho”, sob a coordenacio do
Prof. Dr. Percival Tirapeli, o projeto Barroco Memiria 1iva vem se mostrando com um espago
de incentivo a formacdo de pesquisadores envolvidos com o patriménio remanescente do
colonial em terras paulistas. No caso especifico dos estudos ligados a imaginaria, poderfamos
citar como frutos dessa iniciativa as dissertacoes de mestrado: Paulistinhas: Imagens sacras,
Singelas, Singulares, de Ailton S. de Alcantara (2008) e Frei Agostinho de Jesus e as
tradigdes da imaginaria colonial brasileira — séculos XVI-XVII, de Rafael Schunk
(2012), além de outras pesquisas que envolvem a talha, arquitetura e a pintura coloniais (como
o ja citado trabalho de Eduardo Murayama, a respeito da Ordem Terceira do Carmo).
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Figura 2 — Retdbulo Mor - Capela da Veneravel Ordem Terceira de Sao Francisco
(Foto: M. Bonazzi - 2007)

Figura 3 — detalhe do Cristo Serafico — madeira policromada e dourada - Retabulo Mor
- Capela da Veneravel Ordem Terceira de Sdo Francisco
(Foto: M. Bonazzi - 2007)
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Figura 4 - Retdbulo de Nossa Senhora da Imaculada Conceigdo — madeira policromada e dourada (talha de Luis
Rodrigues Lisboa) — Capela do Transepto - Capela da Veneravel Ordem Terceira de Sio Francisco — Sao Paulo
(Foto: M. Bonazzi - 2007)

y
‘
\

Figura 5 - Nossa Senhora da Imaculada Conceigdo (det.) — madeira policromada e dourada — Capela do
Transepto - Capela da Veneravel Ordem Terceira de Sdo Francisco — Sio Paulo
(Foto: M. J. Spiteri - 2012)
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Figura 6 — Grupo da Divina Justica (retdbulo da nave) - Capela da Veneravel Ordem
Terceira de Sao Francisco — Sdo Paulo
(Foto: M. Bonazzi - 2007)

Figura 7 — Nossa Senhora - Grupo da Divina Justica - Capela da Veneravel Ordem
Terceira de Sio Francisco — Sio Paulo
(Foto: M. J. Spiteri - 2012)
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Figura 8 — Cristo da Coluna — retabulo da nave — Capela da Veneravel Ordem Terceira
de Nossa Senhora do Carmo — Sao Paulo
(Foto: P. Tirapeli - 2009)
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Literatura Artistica nas bibliotecas jesuiticas de Portugal e seu ultramar
Marilia de Azambuja Ribeiro!

Desde seus primérdios a historiografia portuguesa de cunho académico teve
ciéncia da centralidade que instituicdes de ensino da Companhia de Jesus tiveram no
contexto do reino portugués e suas possessdes ultramarinas ao longo dos primeiros
séculos da Idade Moderna.

Todavia, s6 mais recentemente o papel desses centros de ensino como lugares de
difusio de saberes tem sido resgatado, com a superacio de um paradigma
historiografico que, como bem demonstra José Eduardo Franco, tinha suas raizes
fincadas no anti-jesuitismo pombalino e projetava sobre os inacianos e suas escolas a
culpa pelo “obscurantismo” da Lusitania pré-iluminista.?

Paradoxalmente, nido foi no campo dos studia humanitatis, como se poderia
esperat, que se deu esse resgate, mas sim pelas mios dos historiadores da ciéncia.
Foram eles que, nas ultimas décadas, passaram a atentar para a importincia das
universidades e colégios jesuiticos, em particular do Colégio de Santo Antio em
Lisboa, na transmissao e difusio dos conhecimentos técnicos e cientificos em
Portugal 3

A maioria desses estudiosos, porém, tem seu foco voltado para a circulacio de
conhecimentos cosmologicos, astronomicos e geograficos, de modo que ainda faltam
estudos mais aprofundados sobre os demais ensinamentos entio agrupados no

! Universidade Federal de Pernambuco.

2 FRANCO, José¢ Eduardo. O mito dos Jesuitas: em Portugal, no Brasil e no Oriente
(séculos XVI-XIX). Lisboa: Gradiva, 2007, 2 vols.

3 Ver ALBUQUERQUE, Luis de. A ‘Aula de Esfera’ do Colégio de Santo Antdo no século
XVII". Anais da Academia Portuguesa de Histdria. 2* série, vol. 21, 1972, p. 337-391;
BALDINI, Ugo. L'insegnamento della matematica nel Collegio di S. Antdo a Lisbona, 1590-
1640. In: A Companhia de Jesus e a Missionagao no Oriente. Lisboa: Brotéria e
Fundagao Oriente, 2000, p. 275-310; SARAIVA, Luis; LEITAO, Henrique. The Practice of
Mathematics in Portugal. (Papers from the International Meeting organized by the
Portuguese Mathematical Society. Obidos, 16-18 November, 2000). Coimbra: Acta
Universitatis Conimbrigensis, 2004. CAROLINO, Luis Miguel; LEITAO, Henrique. Natural
Philosophy and Mathematics in Portuguese Universities, 1550-1650. In: FEINGOLD,
Mordechai Feingold; BROTONS, Victor Navarro (eds.). Universities and Science in Early
Modern Period. Dordrecht: Springer, 2006, p. 153-168; LEITAO, Henrique. A Ciéncia na
Aula da Esfera do Colégio de Santo Antdo (1590-1759). Lisboa: Comissariado Geral das
Comemorag¢oes do V Centenario do Nascimento de S. Francisco Xavier, 2007.
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contexto da disciplina Matematica como a Astrologia, a Optica, a Perspectiva, a
Arquitetura, a Cenografia, etc.*

De resto, parte conspicua desses estudos se debrugou sobre a tratatistica, ou seja,
sobre os escritos acerca dessas matérias produzidos em Portugal. Nesse sentido,
histéria da arte e da ciéncia tém nos ultimos anos compartilhado desse interesse por
manuscritos inéditos, sua edi¢do e o estudo dos mesmos, assim como pelo estudo de
tratados publicados por autores portugueses ao longo da idade moderna.

Outra tipologia de estudos dedica-se a analise da recepcdo e da circulagdo de
livros e escritos de autores portugueses e estrangeiros no contexto luso.5 E seguindo
esse viés, que nesta sede, nos propomos a investigar a presenca de “literatura
artistica” nas bibliotecas da Companhia de Jesus de Portugal e seu ultramar.

Nio entendendo aqui a expressdo “literatura artistica” no sentido mais amplo: o
de todo livto cujo conteddo poderia ser utilizado pelo artista na realizagdo de sua
obra. Tal acep¢io significaria abranger uma grande variedade de géneros, desde
textos de carater religioso, literatura histérica, mitografias, etc. que poderiam fornecer
informagdes sobre o tema a ser representado, até qualquer obra que possuisse uma
ou mais gravuras que pudessem constituir-se como fonte iconografica para o artista,
de catecismos ilustrados a livros de emblematica ou iconologia.

Utilizaremos “literatura artistica” no sentido mais restrito adotado por Schlosser,
ou seja, compreendendo somente os testemunhos historico-literarios que dizem
respeito a vida e a obra de pintores, escultores e arquitetos e aquelas obras de carater
teérico-conceitual que expdem de modo sistematico uma determinada arte, disciplina
artistica ou matéria particular; em outras palavras, a tratatistica.

Para tanto, analisamos os catilogos dos livros das duas principais bibliotecas
jesuiticas de Lisboa: a do Colégio de Santo de Antdo” e a do Colégio de Sio Roque,?

#Fazem excecdo alguns poucos estudos sobre a obra de Inacio Vieira: COELHO, Joao Paulo
C. M. Inacio Vieira: Optics and Perspective as Instruments towards a Sensitive Space. Nexus
Network Jornal. Vol. 13, n® 2, p. 315-335; LEITAO, Henrique; MELLO, Magno. A pintura
barroca e a cultura matematica dos Jesuitas: O Tractado de Prospectiva de Inacio Vieira, S. J.
(1715). Revista de Histéria de Arte. Vol. 1, 2005, p. 95-142.

5 Ver repertério bibliografico em DOMINGOS, Manuela D.; GOLCALVES, Paula;
FIGUEIREDO, Dulce (cootds.) Estudos sobre a historia do livto e da leitura em
Portugal: 1995-2000. Lisboa: Biblioteca Nacional, 2002.

¢ SCHLOSSER, Magnino. La letteratura artistica. Firenze: I.a Nuova Itdlia Editrice, 1964.

7 Index librorum Bibliothecae Collegii Ulyssiponensis Divi Antonii Magni
Societatis Iesu. Anno MDCCXXXXV, Ms. 51-XI-44, Copiado, em 1745, de outro
anterior, segundo esclarece uma nota lancada 20 alto, numa das primeiras folhas: «O Indice
antigo, do qual este foi trasladado, se conserva no Cub.® do P.e Reitor».

8 Catalogus authorum qui sunt in D. Rochi Biblioteca (A-Z), Ms. 51-XI-38. Segundo
Pereira Gomes, foi escrito por volta de 1710. Na Biblioteca da Ajuda, segundo o mesmo
autor, existiam outros dois catalogos da livraria de Sio Roque. O mais antigo - Indice de S.
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hoje conservados na Biblioteca da Ajuda a lista dos livros da biblioteca do Colégio
do Rio de Janeiro, publicada na Revista do Instituto Histdrico e Geogrifico Brasileiro em
1973;° e o catilogo da Livraria do Colégio da Vigia (Grao-Pari), hoje conservado no
Arquivo Central da Companhia em Roma e publicado por Serafim Leite em 1943.10
Além disso, pesquisamos o catalogo digital da Biblioteca Nacional de Lisboa, em
busca de exemplares que contivessem mengdes a casas ou colégios da Companhia de
Jesus como seus antigos possuidores.

Fontes da Antiguidade Classica

E amplamente reconhecida a importincia dada aos conteidos classicos no
contexto dos programas de estudo das escolas e universidades jesuiticas, tanto no
que diz respeito ao ensino de retérica e humanidades, quanto naquele de filosofia
natural.

Dentre os livros das bibliotecas jesuiticas portuguesas encontramos pelo menos
quatro obras da tradicdo classica que serviram como importante fonte para
conhecimento, por parte dos modernos, da arte e da técnica dos antigos.

A primeira delas é a Naturalis Historia de Plinio, o Velho (c. 23-79 d.C.).
Compilagao enciclopédica que foi a principal fonte sobre a arte antiga de que
dispuseram os homens do Renascimento, uma vez que nenhum dos tratados dos
autores gregos por ele citados foi transmitido a modernidade.

Nos quatro capitulos em que trata de questdes histérico-artisticas — o XXXIV,
aeris metalla, sobre a bronzistica; o XXXV, honos picturae, sobre a pintura; o naturae
lapidistica, sobre a marmistica e o XXXIII, metallorum naturae, sobre a ourivesarial! — a
obra traz informacdes biograficas acerca dos artistas gregos e constréi um quadro do

Roque - teria sido escrito no primeiro decénio do séc. XVIII, e o segundo — Index Domus
Professae — por volta de 1740. N6s conseguimos localizar s6 o primeiro deles: Indice da
Biblioteca do Colégio de Sio Roque, Ms. 51-XI-37, mas nio o utilizamos na realizagdo
deste estudo. PEREIRA GOMES, J. As antigas livrarias dos Jesuitas em Lisboa. Brotéria.
Lisboa: Vol. XTI, fasc. 2, p. 153-161, 1945.

° Auto do inventario e avaliagdo dos livros achados no Colégio dos Jesuitas do Rio de Janeiro
e seqliestrados em 1775. Revista do IHGB, vol. 301, p. 212-259, out.-dez. 1973.

10 LEITE, Serafim. Hist6ria da Companhia de Jesus no Brasil. Rio de Janeiro: Instituto
Nacional do Livro, 1938-50, vol. 4 (1943), Apéndice I, p. 339-410.

T HARARI, Mauricio. Plinio il Vecchio e la Storia dell’Arte Antica, Introducio a FERRI,
Silvio (a cura di). Storia delle Arti Antiche. Milano: BUR, 2000. [reedi¢do atualizada com
novo ensaio introdutoério da tradugao Ferriana publicada em Roma, pelos Fratelli Palombi em
19406].
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desenvolvimento progressivo da arte antiga que muito influenciaria os escritos de
autores do Renascimento italiano, de Ghiberti a Vasari.!2

O livro de Plinio, amplamente difundido,!? foi dentre textos examinados neste
artico aquele que encontramos presente no maior numero de bibliotecas da
Companhia: nos Colégios de Sio Roque e Santo Antiao em Lisboa,!* no Colégios de
Jesus!5 em Coimbra; no Colégio do Espirito Santo em Evora,'® no de Angra do
Herofsmo,!” no de Campolide!® e no do Rio de Janeiro.

A lista de livros de Santo Antdo por nés examinada cataloga os autores presentes
na biblioteca do colégio dividindo-os entre os seguintes grupos: Santos Padres ¢
Intérpretes, Tedlogos, Direito civil ¢ candnico (Iuris Utrinsque), Pregadores (Concionatores),
Filésofos, Matematicos, Humanistas, Historiadores ¢ Ascetas. Plinio é classificado,

12 Ver BECATTI, Giovanni. Plinio e Vasari. In: Kosmos, studi sul mondo classico. Roma:
L'Erma di Bretschneider, 1987, p. 629-640.

13 Sobre a recepcido de Plinio em Portugal ver Os classicos no tempo: Plinio, o Velho, e o
Humanismo portugués (Actas do Coléquio Internacional, Lisboa, 31 de Margo de 2000).
Lisboa: Centro de Estudos Classicos, 2007. Para a ampla fortuna de Plinio na Europa
Moderna, ver NAUERT JR., Charles G. Caius Plinius Secundus. In: Catalogus
Translationum et Commentariorum: Mediaeval and Renaissance Latin Translations and
Commentaries. Washington D. C.: The Catholic University of America Press, Vol. IV, 1980,
p. 297-422.

14 Nestes dois colégios encontramos uma edi¢io acompanhada pelas Castigationes Plinianae de
Ermolao Barbaro.

15 C[aii] Plinii Secundi Historiae Mundi Libri XXXVII. Vetustissimorum codicum
collatione maiore quam antehac studio, fide, & religione a vitiis quibus multiplici
olim impressione contaminati fuera[n]t, vindicati atq[ue] in quatuor Tomos
dispertiti, quoru[m] hic Primus octo libros complectitur. Cum Indice hac postrema
manu ditissimo ac castigatissimo facto. Lugduni: apud haeredes Iacobi Iuntae, 1560-62. 4
vols. Todos os volumes encontram-se na Biblioteca Nacional de Lisboa (de agora em diante
BNL).

16 Historia mundi naturalis C[aii] Plinii Secundi: hoc est, amplissimum,
lucidissimum, perspicacissimumque, necnon plane mirandum totius universi,
rerumque naturalium speculum... In libros XXXVII... Sigismundi Gelenij
perutiles animaduersionibus accesserunt... Francofurti ad Moenum: ex officina Martini
Lechleri: impensis Sigismundi Feyerabendij, 1582. O volume, conservado na BNL consta do
Ex-Libris: “Da liuraria publica do Coll.o de Euora da Comp.a de jesu”.

"Encontramos dois volumes da mesma edicio (Basileae: in Officina Frobeniana, 1545)
pertencentes ao colégio agoriano, ambos hoje conservados na BNL. O primeiro traz o Ex-
Libris “Liu.ra publ. Do Coll.o de Angra”, no segundo consta somente “Colégio de Angra”.

18 C. Plinii Secundi Historiae Mundi libri XXXVII ex postrema ad vetustos codices
collatione cum annotationibus et indice. Basileae: in officina Frobeniana, 1539. O
volume, conservado na BNL, consta do Ex-Libris: “Colégio de Campolide”.
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juntamente com Cicero e Ovidio, entre os “Humanistas”, ndo entre os
“Historiadores”.

A segunda obra classica de forte interesse histérico-antiqurio que encontramos
¢ a Descrigdo da Grécia (Hellados Perieghésis) de Pansanias (c. 143-175 d.C.). Dela
localizamos um unico volume bilingiie — greco-latino — na biblioteca do Colégio de
Sao Roque.

Tendo conhecido muitas edi¢des ao longo do século XVIY e algumas ao longo
dos dois séculos sucessivos, a obra de Pausanias ofereceu aos modernos um
itinerario historico-geografico dos lugares e dos monumentos da Grécia antiga,
fornecendo uma rica descricdo da arquitetura dos templos e das obras de arte
(pinturas e esculturas) que neles se encontravam.?

Concebido sob a forma do género tipicamente helenistico da peridgese, a Descricio
da Grécia foi certamente um relevante modelo para a vasta literatura de viagem e patra
as numerosas obras de topografia artistica produzidas na Europa Moderna, de que
trataremos a seguir.

Infelizmente, ndo havendo um volume da obra na biblioteca do Colégio de Santo
Antdo, ndo podemos saber em que grupo seu autor seria classificado, se entre os
“Humanistas”, como Plinio, se entre os “Historiadores”, como Herddoto, ou se
entre os “Matematicos”, como outros gedgrafos antigos, tais como Ptolomeu e
Pomponio Mela. E nessa ultima categoria que encontramos os outros dois autores
antigos de que aqui trataremos: Vitravio e Euclides.

Os Deg Livros sobre Arquitetura do arquiteto romano Vitravio Polido (séc. I d.C.)
sdo o unico tratado de arquitetura da Antiguidade transmitido a modernidade, assim
como a unica literatura artistica escrita por um “artista profissional” que a tradi¢do
classica legou a posteridade.?!

Principal fonte para o conhecimento dos materiais ¢ dos métodos construtivos
dos romanos, suas tipologias edilicias e sua concepgdo de arquitetura, o De
Aprchitectnra foi o fundamento sobre o qual se construiu o edificio teérico da
arquitetura do Renascimento ao menos até o século XIX.22 Sendo de particular
relevancia para as formulagbes dos modernos sua teoria sobre as ordens

19 Para fortuna de Pausénias no século XVI, ver PARKS, George B. Pausanias. In: Catalogus
Translationum et Commentariorum: Mediaeval and Renaissance Latin Translations and
Commentaries. Washington D. C.: The Catholic University of America Press, Vol. II, 1971,
p. 215-220.

20 ARAFAT, K.W. Pausanias' Greece: Ancient Artists and Roman Rulers. Cambridge:
Cambridge University Press, 1996.

2l Encontramos volumes da obra vitruviana nas bibliotecas dos colégios de Sao Roque e de
Santo Antio.

22 Sobre a fortuna e a importincia da obra de Vitrdvio da Idade Média ao século XVIII ver
KRUFT, Hanno-Walter. Storia delle teorie archittetoniche: Da Vitruvio al Settecento.
Roma-Bari: Laterza, 1999. [Miinchen, 1985]
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arquitetonicas e suas consideragdes sobre a scaenographia® — termo que designa um
dos métodos de desenho arquitetonico que os exegetas renascentistas traduziram
quase unanimemente pelo termo perspectiva.?*

E também através da questido da perspectiva como técnica de representagio e da
importancia dos conhecimentos de geometria, 6tica e catroptica para formulagio da
prospectiva pingendi do Renascimento, que justificamos a inclusdo da obra de Euclides
como “literatura artistica”.

A perspectiva naturalis de Euclides, ou seja, sua formulagdo geométrica da teoria da
visdo da escola pitagdrica, consistiu em importantissima base tedrica para os estudos
da projecao da luz, da teoria das proporg¢bes e da “arte de medir com a vista” de que
dispuseram os modernos. Tais conhecimentos, ainda que indiretamente, permitiriam
a elabora¢ido daquilo que os codificadores do século XVI chamariam de “la prima
regola prospettica”.?>

Intimeras vezes editada ao longo da Idade Moderna, a obra euclidiana esteve no
cerne da educagido matematica européia dos séculos XVI, XVII e XVIII. Da mesma
forma, os Elementos foram o eixo central de varios cursos ministrados nos colégios
jesufticos em Portugal.?¢

Ja em meados do século XVI, Pedro da Fonseca em carta a um aluno menciona a
existéncia de exemplares da obra euclidiana na Biblioteca do Colégio de Coimbra:
“Ounare iam din multumque solicitum tandem P. Petrus Fonseca, guo tunc Conimbricae ntebatur
Magistro in Philosophia, |...] eum in communem Collegii bibliothecam ad Euclidem illic iam din
latitantem, talemque hospitem avide expectantem amandabat”. >

2 Ver VITORINO, Julio Césat. A scaenographia vitruviana e a perspectiva artificialis. In:
MELLO, Magno Moraes (org.). Ars, Techné, Technica: a fundamentacio tedrica e cultural
da perspectiva. Minas Gerais: Argumentum, 2009, p. 91-100.

2 CAMEROTA, Filippo. La prospettiva del Rinascimento: Arte, architettura, scienza.
Milano: Mondadori Electa spa., 2000, p. 45.

25 Tbidem.

26 Em 1735, o padre jesuita Manoel de Campos publicava uma edi¢io dos Elementos “Para
Uso da Real Aula Da Esfera do Collegio de Santo Antao”: Elementos De Geometria
Plana, e Solida, Segundo A Ordem de Euclides, Principe Dos Geometras.
Accrescentados Com Ttres Uteis Appendices: o primeiro da Logistica das Proporgdes:
o segundo dos Theoremas selectos de Archimedes : o terceitro da Quadratiz de
Dinostrato, para quadrar o Circulo, e tri-secar o Angulo... Offerecidos A' Magestade
D'El Rey Nosso Senhor D. Jodo V. Lisboa Occidental : na Officina Rita-Cassiana, 1735.

27 Apud MOTA, Bernardo Machado. O estatuto das matematicas em Portugal nos
séculos XVI e XVII. Lisboa: Tese de doutoramento - Faculdade de Letras da Universidade
de Lisboa, 2008, p. 190.
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Encontramos duas das edicbes que pertenceram ao Colégio de Jesus em
Coimbra,2® ambas na versio latina do matematico jesuita Cristovio Clavio.?
Conseguimos igualmente localizar outros trés volumes nas bibliotecas da
Companhia: um na de Santo Antdo, um na de Sio Roque, outro na do Colégio de
Sdo Francisco Xavier (Alfama, Lisboa), esse dltimo uma edi¢do espanhola somente
com a parte referente a perspectiva.?

Tratados sobre o culto das imagens

Apesar da discussdo acerca da representacdo das imagens sacras nao dizer
respeito diretamente ao dominio do fazer artistico, ela é extremamente relevante para
a compreensdo da funcido espiritual e social das imagens de cunho devocional,
sobretudo a partit do século XVI, quando a ameaca da Reforma suscita novas
exigéncias a representagao artistica.’!

No contexto da terceira sessao do Concilio de Trento (1562-63), foi publicada
uma série de decretos sobre as letras e as artes que vieram ao encontro dessa
necessidade de repensar o papel e os usos da arte sacra, assim como delimitar o
representavel, isto €, definir uma nova concepg¢ao de decoro (decorum).®

% Euclidis Elementorum Libri XV. Acessit XVI. De Solidorum Regularium
comparatione... / Auctore Christophoro Clauio Bambergensis Societatis Iesu. Romae:
apud Vincentium Accoltum, 1574. 2 vols. e Euclidis Elementorum Lib[ri] XV. Acessit
XVI. De Solidoru[m]Regularium cuius libet intra quodlibet comparatione. omnes
Perspicuis Demonstrationibus... / Auctore Clauio Bambergensi Societate Iesu
Romae: apud Bartholomaeum Grassium, 1589/ Romae: apud Sanctium, & Soc., 1589. 2 vols
Os quatro volumes, conservados na BNL apresentam como antigo possuidor o Colégio de
Jesus (Coimbra).

29 Ver KNOBLOCH, E. Sur la vie et ouvre de Ch. Clavius. Revue d’Histoire des
Sciences. Vol. 41, p. 331-356, 1988 (3-4); ROMANO, Antonella. La Contre-Réforme
Mathématique. Constitution et diffusion d'une culture mathématique jésuite 2 la
Renaissance. Roma: Ecole Francaise de Rome, 1999; BALDINI, Ugo (ed.). Christoph Clavius
e l'attivita scientifica dei Gesuiti nell'eta di Galileo (Atti del Convegno internazionale — Chieti,
28-30 aprile 1993). Roma: Bulzoni Editore, 1995; ROMMEVAUX, Sabine. Clavius, une clé
pour Euclide au XVIéme siécle. Paris: J. Vrin, 2005.

30 La Perspectiua, y Especularia de Euclides / Traduzida en vulgar Castellano... por
Pedro Ambrosio Onderiz... En Madrid: en casa de la viuda de Alonso Gomez, 1585. O
volume, conservado na BNL, consta do Ex-Libtis: "Do Nouo Collegio da Compade JESV
em Alfama".

3 GROULIER, Jean-Francois. A teologia da imagem e o estatuto da pintura. In:
LICHTENSTEIN, Jacqueline (dir.). A Pintura: textos essenciais. Sio Paulo: Editora 34, Vol.
2, 2004, [Larousse, 2005], p. 9-15.

32 Ver DEJOB, Chatles. De 1l'influence du Concile de Trente sur la littérature et les
beaux-arts chez les peuples catholiques. Paris: E. Thorin, 1884; MALE, Emile. L’art
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Na biblioteca do Colégio de Sio Roque encontramos trés dos mais significativos
textos sobre essa reflexdo escritos ao longo da segunda metade do século XVI: o
capitulo do De Controversiis Christianae®> de Roberto Bellarmino, dedicado a De reliquiis
et imaginibus sanctornm> o De picturis et imaginibus sacris,’> de Johannes Molanus —
primeiro comentario aos decretos tridentinos sobre o uso de imagens religiosas a
partit de uma reflexdo sobre a nudez na arte’ — e a versdo latina® do Discorso
intorno alle imagini sacre e profane® do cardeal bolonhés Gabriele Paleotti.

A Topografia Artistica
Estas espécies de guias de uma cidade ou regido, tipo de escrito derivado da

literatura periegética antiga e dos livros destinados aos peregrinos medievais, se
proliferaram na Europa ao longo do século XVI.

religieux aprés le Concile de Trente: étude sur l'iconographie de la fin du XVIeme, du
XVIleme et du XVIIIeme siecles en Italie, en France, en Espagne et en Flandre. Paris: Colin,
1932; BLUNT, Anthony. O Concilio de Trento e a Arte Religiosa. In: Teoria artistica na
Italia, 1450-1600. Sao Paulo: Cosac & Naif Edi¢oes, 2001 [Oxford University Press, 1940];
PRODI, Paolo. Ricerche sulla teorica delle arti figurative nella riforma. Archivio italiano
per la storia della pieta, 1965, vol. IV, p. 121-212, 1965; SCAVIZZI, Giuseppe. The
Controversy on Images: from Calvin to Baronius. New York: Peter Lang, 1992.

3 Disputationes de Controversiis Christianae Fidei adversus hujus temporis
hereticos..., impressas pela primeira vez, em trés volumes, em Ingolstadt entre 1586-89.

3 Ver DAURENTIIS, Valeria. Immagini ed arte in Bellarmino. In: Bellarmino e la
Controriforma. (Atti del Simposio Internazionale di Studi, Sora 15-18.10.1986). Sora: Centro
di Studi Vicenzo Patriarca, 1990, p. 579-608.

% Pelo titulo transcrito no catilogo de Santo Antio, o volume conservado na biblioteca
correspondia a primeira edi¢do da obra: De Picturis et Imaginibus Sacris, Liber unus,
tractans de vitandis circa eas abusibus ac de earundem ignijicationibus. Louvain, 1570,
uma vez que em suas sucessivas edi¢cGes a obra foi publicada com o titulo De Historia
Sanctarum Imaginum et Picturarum.

3 FREEDBERG, David. Johannes Molanus on provocative paintings: De Historia
Sanctarum Imaginum et Picturarum, Book II, Chapter 42. Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes, n° 34, p. 229-245, 1971.

37 De imaginibus sacris et profanis (...), traducdo do texto italiano publicada pela primeira
vez em Ingolstadt em 1594.

38 Editio princeps: Discorso intorno alle imagini sacre e profane. Diviso in cinque libri,
dove si scuoprono varii abusi loro e si dichiara il vero modo che cristianamente si
doveria osservare nel porle nelle chiese, case et in ogni altro luogo. Raccolto e posto
insieme ad utile delle anime per commissione di Monsignore Illustriss. e Reverendiss. Card.
Paleotti Vescovo di Bologna. Al popolo della citta e diocese sua. In Bologna, per Alessandro
Benacci, MDLXXXI.
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A grande maioria desses escritos, tais como tinham sido os Mirabilia medievais,
era dedicado a cidade de Roma.? Entio o interesse dos viajantes pelo caput mundi era
mais vivo do que nunca: o culto aos monumentos antigos que caracterizou o
Renascimento e os programas papais de renovacdo arquitetonica e urbanistica da
cidade somaram-se ao ja consolidado interesse de cunho religioso.

Na biblioteca de Santo Antio encontramos um exemplar do Roma instaurata de
Flavio Biondo.* Inspirado nas .Antiquitates de Varrao, ou melhor, naquilo que foi
escrito por Santo Agostinho sobre elas, o livro — dedicado ao papa Eugenio 1V — faz
uma reconstrucdo histérica da topografia romana antiga a partir dos restos ainda
visiveis: nele o autor descreve monumentos e ruinas da Roma pagi e fornece
informacdes sobre a Roma cristd e seus lugares sagrados.!

Na mesma biblioteca, encontramos o Antiguae urbis splendor do pintor e gravador
italiano Giacomo Lauro. Publicada em quatro partes entre 1612 e 1628,%2 a obra ¢é
ricamente ilustrada, com um total de 167 gravuras que representam todos os mais
importantes monumentos arquitetonicos da cidade, incluindo — no quarto volume —
as grandes basilicas, palacios e villas construidos em época moderna.

Ja na biblioteca de Santo Antdo o que encontramos sao duas reelabora¢bes de Le
cose meravigliose dell’alma citta di Roma: guia publicado pela primeira vez em Veneza em
1541, cujo nicleo original seria submetido a inimeras modificagbes e adi¢bes no
contexto das muitas edi¢des que dele viriam a luz no decorrer da Idade Moderna.

A primeira delas é um exemplar da edicdo de Le cose meravigliose impressa e
ilustrada por Girolamo Franzini (publicada em Veneza em 1588, reimpressa em
Veneza em 1594 ¢ em Roma em 1595). Essa versio, que incorpora no texto Le
Apwntichita di Roma di Andrea Palladio (Roma e Veneza, 1544),% contém pela primeira
vez as xilogravuras de Franzini, as quais sdo de grande relevincia, uma vez que serdo
reutilizadas por mais de um século na ilustragdo dos guias sobre a cidade de Roma.*

% Ver SCHUDT, Ludwig. Le guide di Roma. Materialen zu einer Geschichte der rémischen
Topographie. Wien-Augsburg, 1930.

40 Ver FUBINI, Riccardo. Flavio Biondo. In: Dizionario Biografico degli Italiani. Roma:
Vol. X, p. 536-559, 1968.

# Do mesmo autot, encontramos na Biblioteca de Sio Roque a versio em lingua vulgar do
Roma Trinmphante — dedicado as instituigbes romanas — feita por Lucio Fauno pelos os tipos
de Michele Tramezzino.

2 A primeira edicio seguiram-se vérias. Ver DI CALISTO, Laura. Giacomo Lauro. In:
Dizionario Biografico degli Italiani. Roma: Vol. 64, 2005.

4 Composta por 31 folhas in 8% sem ilustracdes. Ver DAVIS, Margaret Daly. Dietro le quinte
dell'Antichita di Roma di M. Andrea Palladio raccolta brevemente da gli auttori antichi, et
moderni": quanto Palladio. In: Palladio: 1508-2008. Venezia: Marsilio, 2008, p. 196-198.

# Ver BRACH, Catla Casetti. Girolamo Franzini. In: Dizionario Biografico degli Italiani.
Roma: Vol. 50, 1998.
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Os herdeiros de Girolamo, nos anos sucessivos, viriam a estampar ndo somente
outras versoes italianas do guia — como aquela redigida pelo romano Prospero Parisi
— mas também trés versdes do mesmo em lingua castelhana:*> uma primeira de
1589,% uma segunda de 1600 e uma terceira, que teve duas edi¢cbes, em 1610 e em
1619, atribuida a Pietro Martire Felini e intitulada Tratado nuevo de las cosas maravillosas
de la Alma cindad de Roma.

E a segunda dessas versOes, a de 1600, intitulada Las iglesias de Roma, ete e
atribuida a Francisco Cabrera Morales, que encontramos no catalogo de Sao Roque.
Apesar de no titulo nio haver mais qualquer imediata referéncia ao texto original,
trata-se sempre de uma traducdo de Le cose meravigliose com ilustragoes de Franzini.
De autoria de Cabrera Morales sdo, sobretudo, as interpolagdes de trechos do texto
de Palladio e atualizagdes dos textos com a inser¢io de noticias sobre edificios
modernos como o obelisco de Sdo Pedro e a Capela Sixtina.

Mas nio s6 a Roma se dedicaram topografias artisticas. Outras cidades e regioes
também foram descritas em obras de cunho periegético. Na biblioteca de Sio
Roque, por exemplo, encontramos um tomo da “Descripeao de 1eneza” de Francisco
Sansovino.#® Nela ¢ feita uma reconstrucdo topografica de cada bairro (sestzere)
citadino, com suas igrejas e obras de arte. Apesar da auséncia de qualquer aparato de
imagens, sdo particularmente ricos de informagdes artisticas os Livros VII e IX, o
primeiro dedicado a descri¢io das sedes das confratias venezianas (scuol), o segundo,
a descricao dos paldcios publicos e privados.*?

Nas duas bibliotecas lisboetas encontramos também a Descrigao dos Paises Baixos de
Lodovico Guicciardini.®® Uma descri¢ao geopolitica da regido, dedicada a Felipe 11 de
Espanha, que inclui significativas informacSes sobre seus artistas. Principal fonte de

45 CAMARA, Alicia. Peregrinar con guia en el Siglo de Oro. In: SANCHEZ, Catlos José
Hernando (coord.). Roma y Espafia un crisol de la cultura europea en la Edad
Moderna (Actas del Congreso Internacional celebrado en la Real Academia de Espafia en
Roma del 8 al 12 de mayo de 2007). Madrid: Sociedad Estatal para la Accién Cultural
Exterior, vol. I, 2007, p. 767-779.

4 Las cosas maravillosas de la Santa Ciudad de Roma... en Roma, por Hieronymo
Francino librero... MDLXXXIX.

4Las iglesias de Roma con todas las reliquias y estaciones... en Roma por Luis
Zanetti, a instancia de Gio. Antonio Franzini. Afio 1600.

4 Venetia citta nobilissima et singolare descritta (Editio princeps: Veneza, 1581).

4 SCHLOSSER, Magnino. La letteratura artistica..., p. 367.

%0 Descrittione di tutti i Paesi Bassi, altrimenti detti Germania inferiore. Con piu carte
di geographia del paese et col ritratto naturale di piu terre principali (Editio princeps:
Anversa: 1567).
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informacdo sobre os artistas flamengos do século XVI, segundo Dina Aristodemo®!
teria sido utilizada por Vasati na preparacio de segunda edi¢do de suas 17das.5

Biografias de Artistas e Tratados sobre Pintura

E exatamente a edi¢do giuntina da obra de Vasari® a tGnica “biografia de artistas”
que encontramos nas livrarias da Companhia de Jesus em Portugal* Apesar do
género ter sido profusamente produzido ao longo dos séculos XVII, procuramos em
vio pelas obras de Bellori, Baldinucci, Pacheco, etc...

Apesar da Introducdo das [7das ser dedicado “alle tre arti del disegno cio¢
architettura, pittura e scoltura” e de Sebastiano Setlio — de quem nos ocuparemos em
seguida — tratar de pintura parietal em um Apéndice do Livro IV de seu Tratado de
Arquitetura, ndo encontramos nas bibliotecas estudadas nenhuma obra que tratasse
especificamente de pintura.

Nelas nio localizamos livtos como o De Pictura de Alberti, o Trattato dell'arte de la
pittura de Lomazzo ou E/ museo pictorico y escala optica de Palomino. Nem mesmo
encontramos obras impressas em Portugal como Arte da Pintura®> de Filipe
Nunes — publicado em Lisboa, por Pedro Crasbeeck, em 1615 — ou os Artefactos
symmetriacos®® do padre Ignacio da Piedade Vasconcellos — publicado em Lisboa, na
Officina de Joseph Antonio da Sylva, em 1733.

A tnica obra que poderia se enquadrar nesta categoria presente numa das livrarias
por nés estudadas é a Arte de fazer vernizes’ de Johan Stooter — publicada em

51 ARISTODEMO, Dina. Lodovico Guicciardini e la 'Descrittione di tutti i Paesi Bassi.
Studi e problemi di critica testuale, n°. 16, p. 217-224, april 1978.

52 B interessante notar que na divisio do indice de autores da biblioteca de Santo Antio,
enquanto Biondo foi colocado entre os “Humanistas”, Lauro e Guicciardini encontravam-se
entre os “Matematicos”, classificagdio genérica que inclufa aqueles autores que hoje
chamarfamos de “gedgrafos”. Lauro, de fato, nos anos de 1630-45 se dedicou a publicacio de
uma série de mapas e descricdes de cidades na forma de pequenos opuisculos — alguns dos
quais foram reunidos em 1639 sob o titulo de Hervico splendore della citta del mondo.

53 VASARLI. Le vite de' piu eccellenti pittore, scultori e atchitettori... In: Fiorenza: apresso i
Giunti, 1568, 3 vols.

5 Refiro-me aos trés volumes com nota¢cdes manuscritas de Francisco de Holanda hoje
conservados na Biblioteca Nacional de Lisboa e que contém a inscrigao: “Da Livraria publica
do Colleg[i]o da Compa[nhi]a de Jesu”.

5 Arte poetica e da pintura, e symmetria, com principios da perspectiva.

% Artefactos symmetriacos, e geometricos, advertidos, e descobertos pela industriosa
petfeigio das artes, esculturaria, architectonica, e da pintura.

57 Arte de brilhantes vernizes, & das tinturas. Fazelas , & o como obrar com ellas. E
dos ingredientes de que o dito se deve compor; huma larga explicagad, da origem, &
naturezas; proprio para os mestres torneiros, pintores & escultores. como tad-bem um
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Antuérpia pela viiva de Henrico Verdussen, em 1729 — que figura na lista dos livros
da biblioteca do Colégio da Vigia no Grao Para.
Numerosos sdo, porém, os tratados sobre arquitetura.

Tratados de Arquitetura

E na biblioteca do Colégio de Sdo Roque que estes tratados sio encontrados em
grande numero. Nela encontramos os tratados de Alberti, Serlio, Labacco, Cataneo,
Vignola, Maggi e Fortes.

O De re adificatoria libri dece de Leon Battista Alberti — em principio um
comentario ao texto vitruviano, depois um tratado escrito em latim concluido em
1452 — teve sua primeira impressao em Florenc¢a no ano de 1485. Sua primeira edigdo
em lingua vulgar, que também foi a primeira versio ilustrada do texto, foi preparada
por Cosimo Bartoli, em 1550.

Segundo Kruft, o tratado de Alberti, por n2o ser ilustrado e por ter um cariter
mais tedrico do que pratico, nio teria tido, ao longo da Idade Moderna, a mesma
penetragio e difusdao que os tratados de Vitravio, Serlio e Vignola.>

Na biblioteca de Sao Roque, todavia, havia dois volumes do tratado, um em
espanhol, outro em florentino, este dltimo, possivelmente na versdo ilustrada de
Bartoli ou numa de suas reimpressoes.

Do Tratado de Sebastiano Setlio, a biblioteca tinha 3 volumes, esses continham
quatro dos sete livros do autor publicados durante o século XVI:% o Livro IV, Regole
generali della architettura® o Terzo libro, nel quale si fignrano ¢ si descrivono le antiquita di
Romd' e o 1l primo ed il secondo libro d’Architettura.5?> Na Biblioteca Nacional de Lisboa,
conserva-se um volume do Livro IV que pertencia a Livraria Publica de algum dos
colégios da Companhia em Portugal.®3

Em Portugal, como no resto da Europa, o livro de Serlio foi bastante conhecido.
Todavia, apesar de sua linguagem clara e simples, segundo Serrdo, nio foi replicado

oferta, de 18, ou 20, receitas curiozas para: os ourives de ouro, prata, & os relogoeiros
& mais artistas.

3 KRUFT, Hanno-Walter. Storia delle teorie archittetoniche..., p. 35.

% O Livro VI e o VIII foram publicados somente no século XX.

% Dedicado as ordens arquitetonicas, foi o primeiro a set publicado (Editio princeps: Veneza,
1537).

1 Editio princeps: Veneza, 1540.

2 Editio princeps: Paris, 1545.

o Regole generali di Architetura sopra le cinque maniere de gli edifici, cioe,
Thoscano, Dorico, Ionico, Corinthio, et Composito, Con gli essempi dell'antiquita,
che, per la magior parte concordano con la dottrina di Vitruuio / Sebastiano Setlio.
In: Venetia: per Francesco Marcolini da Forli, 1537.
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em seu aspecto doutrindrio, mas sim por seu aparato de gravuras, utilizado como
fonte inspiradora para o desenho de portadas, de capitéis, de entablamentos, etc.*

L Architettura de Pietro Cataneo® foi também um dos mais difundidos ao longo
do século XVII. O tratado, de dimensbdes andlogas ao de Serlio, se ocupa de
arquitetura militar, eclesiastica e civil. Sua relevincia esta atrelada a alguns
posicionamentos do autor, sobretudo, no Livro I, em que, de forma pioneira,
considera a projetagdo da cidade como o principal escopo da arquitetura, e no Livro
111, dedicado a construcdo de igrejas, em que — opondo-se assim abertamente a
Setlio, que em seu Livro V sobre a mesma tematica, defendia os edificios de planta
central — se pronuncia a favor da planta em cruz latina.®

O texto ja era conhecido em Portugal na segunda metade do século XVI, uma
vez que figura, juntamente com Sérlio e Vitruvio, entre fontes utilizadas no Tratado
de Arquitetura®” atribuido por Rafael Moreira ao portugués Antonio Rodrigues
(c.1520-1590), arquiteto e lente da Aula de Arquitetura do Paco da Ribeira.t8

Ja o livto de Antonio Labacco, Libro appartenente a ['architettura nel qual si fignrano
aleune notabili antiquita di Roma — publicado pela primeira vez em Roma, em 1552 — era
bem menos difundido. Na mesma linha do Livro III do Tratado de Setlio, ele se
propde ao estudo da estrutura arquitetonica dos edificios da Roma antiga e faz uma
reconstrucao desses monumentos através da elaboraciao de uma vasta série de tabuas
ilustrativas.

O Regole delle cingue ordine dell’ Architettura de Vignola nio é exatamente um tratado,
na medida em que nele o texto escrito fica em segundo plano em relacio as tavolas
gravadas. Exceto uma breve introducio, a obra consiste no comentario das gravuras
impressas.

Segundo Kruft foi o texto arquitetonico mais editado e mais utilizado até o século
XIX, constituindo-se na base para o ensino nas escolas de arquitetura.® Esse, talvez,
seja 0 motivo dele ser o unico Tratado de Arquitetura moderno entre livros de
“Matematicos” na biblioteca do Colégio de Santo Antio.

O tratado Della fortificatione delle citta de Girolamo Maggi e Iacopo Fusti Castriotto
—publicado em Veneza, em 1564 —, por sua vez, representa uma tentativa de inserir a

¢+ SERRAO, Victor. Histéria da Arte em Portugal: o Renascimento e o Maneirismo (1500-
1620). Lisboa: Editorial Presenca, 2001, p. 53.

% Publicado pela primeira vez com esse titulo, em Veneza, em 1567. A Editio princeps (Veneza,
1554) era intitulada I guattro primi libri di architettura, ete. ..

% KRUFT, Hanno-Walter. Storia delle teorie archittetoniche..., p. 85-88.

%7 Do qual chegaram até n6s duas versdes manuscritas, uma versio preliminar, conservada na
BNL (Céd. 3675), e outra, conservada na Biblioteca Pablica Municipal do Porto com o titulo
“Proposi¢oes Matematicas” (Ms. 95).

% Ver MOREIRA, Rafacl. Um Tratado Portugués de Arquitectura do século XVI (1576-
1579). Lisboa: [s.n.], Tese de mestrado em Historia da Arte, 1982.

% KRUFT, Hanno-Walter. Storia delle teorie archittetoniche..., p. 90.
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arquitetura militar num contexto humanistico. O corpo central do tratado ¢
substancialmente obra do engenheiro militar Castriotto; enquanto Maggi, de
formagdo humanistica, é responsavel pela introducio e pelos comentarios que
conferem ao texto riqueza de citacOes e exeursus historicos.”

Dedicado também exclusivamente a arquitetura militar é o Engenbeiro portuguez de
Manuel Azevedo Fortes™ — publicado em Lisboa, em dois volumes, um de 1728 o
outro de 1729 —, também encontrado na biblioteca do Colégio de Vigia. Entretando,
se no libro de Maggi e Castriotto o estudo sobre as fortificacdes vem precedido por
uma reflexdo acerca de questdes gerais de urbanismo, o livto de Fortes dedica a
primeira parte de seu texto a conceitos geométricos e trigonométricos.

A obra de Fortes é o unico Tratado de Arquitetura publicado em Portugal que
encontramos nestas bibliotecas. Particularmente notavel é a auséncia de Medidas do
Romano de Diego Sagredo, publicado em Lisboa com grande tiragem em 1541 e
1542, e do Methodo Lusitano de Luis Serrdo Pimentel, publicado em Lisboa, por
Antonio Craesbeeck de Mello, em 1680.

Significativa, também, tratando-se de bibliotecas de uma ordem religiosa, é a
auséncia de tratados mais diretamente relacionados ao movimento da Contra-
Reforma, como as Instructiones de Carlo Borromeo.

Tratados sobre Perspectiva

O ja mencionado Livro II do Tratado de Setlio trata da perspectiva com um e
com dois pontos de fuga.? Nele o autor expOe consideracdes sobre a
interdependéncia entre pintura, perspectiva e arquitetura.”

Na biblioteca de Sao Roque também encontramos uma edicio do Le due regole
della prospettiva de Vignola, publicado em 1583, até entdo a exposicdo mais completa
feita sobre os métodos perspécticos. A primeira regra ocupa oito capitulos e a
segunda, vinte e um, sendo todo o texto dedicado ao pintor-desenhador.™

Também estdo presentes nas bibliotecas lisboetas, inimeros tratados matematicos
que versam sobre perspectiva. Esses porém nio sdo como os textos de Serlio e de
Vignola voltados para o fazer artistico, sendo dedicados mais a perspectiva naturalis do
que a perspectiva pingend.

0 1bidem, p. 134.

I Ver FERNANDES, Mario Gongalves (org.). Manoel de Azevedo Fortes (1660-1749).
Cartografia, cultura e urbanismo. Porto: GEDES, 2006.

2 LEITAO, Henrique; MELLO, Magno. A pintura barroca e a cultura matematica dos
Jesuitas..., p. 99.

3 Ver CAMEROTA, F. La prospettiva del Rinascimento..., p. 139-146.

7 LEITAO, Henrique; MELLO, Magno. A pintura barroca e a cultura matematica dos
Jesuitas..., p. 97. Ver CAMEROTA, F. La prospettiva del Rinascimento..., p. 160-175.
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Dentre eles destacamos o Cursus Seu Mundus Mathematicus de Claude Dechales,
publicado em Paris em 169075 e o Opticorum libri sex philosophis juxta ac mathematicis
utiles do jesuita Francois Aguilon, publicado em Antuérpia em 1613 e ilustrado por
gravuras encomendadas a Peter Paul Rubens, ambos presentes na biblioteca de Santo
Antao.

Nio encontramos, entretanto, dois outros importantes tratados sobre perspectiva
pingendi escritos por jesuitas ao longo do século XVII: La perspectiva pratigue de Pe.
Jean Dubreuil e o Perspectiva Pictorum et Architectorum de Pe. Andrea Pozzo.

O livto de Pozzo era certamente conhecido em Portugal no inicio do século
XVIII, prova disto é a sua utilizagdio pelo jesuita portugués Inicio Vieira na
preparacio de seu Tractado de Prospectiva,’¢ escrito em torno de 1715 e inédito até os
dias de hoje.

Além de Pozzo, sio fontes de Vieira varios dos textos que encontramos nas
bibliotecas dos colégios de Lisboa — Vitravio, Serlio, Vignola, Cataneo, Dechales —,
assim como outros autores que nelas nido foram encontrados como Palladio,
Barbaro, Scamozzi, Frei Sao Nicolau, etc.”” Pertenceriam essas obras 2 sua biblioteca
pessoal?

De um modo mais genérico, isso nos coloca um questionamento sobre o
processo e o periodo de formagdao destas bibliotecas, uma vez que os autores
estrangeiros dos séculos XVI sio bem mais presentes que a literatura artistica
produzida na Buropa como um todo nos séculos XVII e XVIIL.

Por outro lado, nota-se a auséncia das inumeras publicacdes feitas em terras
portuguesas ao longo destes mesmos séculos. Nesse sentido, o estudo destas
bibliotecas coloca em questio o paradigma “nacionalista” que caractetiza a historia
do livro em Portugal, predominantemente concentrada sobre a producdo de textos
publicados em terras lusas. Pelo menos no que diz respeito a literatura artistica,
nossas bibliotecas apontam para uma grande presenca de obras impressas em outros
paises. E sobretudo a partir delas que circulava e se produzia o conhecimento.

O fato de a maioria dos Tratados de Arte portugueses da Idade Moderna terem
permanecido inéditos, assim como a pouca circulagio fora do espago luso dos
autores portugueses que tiveram suas obras impressas, parecem confirmar a
percepciao de que o Portugal moderno foi mais um lugar de recepgdo do que de
producio de ideias artisticas.

Entretanto, somente uma analise aprofundada dos tratados portugueses —
impressos ou manuscritos — voltada a determinar o “grau de inova¢do” neles

75 Ver LEITAO, Henrique; MELLO, Magno. A pintura barroca e a cultura matematica dos
Jesuitas..., p. 122-123.

76 BNL, Céd. 5170.

77 Ver LEITAO, Henrique; MELLO, Magno. A pintura barroca e a cultura matematica dos
Jesuitas..., p. 120-121.
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contido, poderia fornecer uma resposta mais exata a essa questao. Do mesmo modo,
s6 assim poderfamos saber de fato quais dos autores disponiveis para leitura foram
utilizados e quais conteidos de seus tratados tiveram maior impacto, quais menos ou
nenhum.

Parece-nos, porém, poder afirmar desde ja que a producio de tratados em solo
luso, em grande medida, reproduziria 0 mesmo predominante interesse tedrico pelo
arquitetura, em detrimento da reflexdo sobre os demais fazeres artisticos, que
encontramos expresso na selecio dos livros das bibliotecas aqui estudadas.
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José Joaquim da Rocha e a projegao das falsas arquiteturas: o estudo da
Arquiteura Fingida presente na pintura da Igreja de Nossa Senhora da
Conceigdo da Praia através dos métodos propostos por Vignola e Andrea Pozzo

Monica Farias Menezes Vicente!

O processo artistico em que a Bahia estava envolvida no século XVIII pode ser
compreendido como resultado das articulagbes entre as relagles existentes na
Histéria do Brasil a partir do século XVI. A inten¢io do despertar para uma pesquisa
cientifica, o surgimento do Barroco, o movimento da Contra-Reforma e a chegada
da Companhia de Jesus eram aspectos que estavam mobilizados por reagdes
politicas, sociais, econdémicas e culturais que, de certa forma, acarretou o surgimento
tardio de alguns deles — a ciéncia e o Barroco, por exemplo. Além desses fatores,
deve-se levar em consideragdo, e observar como ponto fulcral, o fato de que a Bahia,
até 1763, foi a capital do governo portugués e sede do Arcebispado do Brasil. Logo,
todas as mobiliza¢oes e acontecimentos do perfodo, a histéria da regido, a atuagdo
religiosa e as manifesta¢Oes artisticas, vinculadas ou ndo a um carater cientifico,
estavam atreladas a relacio Igreja-Estado.

Segundo Casimiro? nio se deve “perder de vista que os limites histéricos e
geograficos deste perfodo iniciam-se, praticamente, nos ptrimeiros anos de
descobrimento e, mais precisamente, com a vinda dos primeiros Jesuitas liderados
pelo Padre Manoel da Nébrega em 1549”7,

Embora a Europa ja vivenciasse desde os quinhentos uma grande revolugio
cientifica que desencadeava uma série de acontecimentos nos continentes mais
préximos ou vinculados a ela, o Brasil, até os setecentos, ainda continuava em um
sistema semelhante ao perfodo medievo. Porém o pafs representava um foco de
estudos e intencdes de pesquisas que, de alguma forma, contribufam para um olhar
cientifico voltado as regiGes mais ricas em recursos naturais, e a Bahia estava dentro
deste mapeamento. Rica naturalmente, condicionada a dependéncia da metrépole
portuguesa, a regido se tornou foco dos olhares holandeses que ja haviam iniciado
suas pesquisas cientificas no campo da ciéncia naturalista. Com as expedi¢des e
comitivas descritivas, a fauna, a flora, a botanica, os recursos minerais e geologicos e
a cultura local, passam a ser o foco de pesquisas antropoldgicas e sio representados

I O presente texto ¢ parte do estudo de Mestrado defendido em 2011, no Programa de Pos-
Graduacio da Escola de Belas Artes — Universidade Federal da Bahia
(PPGAV/EBA/UFBA), sob a orientacio da Profa. Dra. Maria Herminia Olivera Hernandez.
2 CASIMIRO, Ana Palmira Bittencourt Santos. Pensamentos fundadores na educagio religiosa do
Brasil colonia. In: Navegando na histéria da educagio brasileira. Periodo Colonial. Disponivel
em: http://www.histedbt.fac.unicamp.bt/navegando/artigos_frames/artigo_006.html.  Acesso:
06.Jul.2008.
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nos Tratados descritivos elaborados por estes estrangeiros, tornando-se grandes
referéncias iconograficas posteriormente.

A grande mudanca ocorrida nas estruturas e normas religiosas a partir do
Concilio de Trento, fazendo com que o espaco sacro passasse a ser um local onde
nenhum outro deveria competir em ornato, favoreceu significativamente a cultura
artistica local, que envolvida pelas novidades do grande centro europeu, inicia um
intenso intercimbio de artistas.

Fazendo parte deste novo ritual de encantamento proposto pela igreja, a arte é a
principal referéncia para traduzir a liturgia e arrebanhar fiéis. Com a presenca da
Companhia de Jesus em Salvador, e em especifico dos Jesuitas Matematicos,? a
cientifiza¢do toma folego em todas as areas que atuam, principalmente na Pedagogia,
na Astronomia e na Artistica. E através do ensino da Matematica, da Optica e da
Perspectiva que os inacianos consolidam saberes significativos na sociedade,
sobretudo quando oportunizam as aulas abertas, dando acesso a esse conhecimento
mais avancado, as pessoas com interesses especificos, e possivelmente, os artistas
locais. Vale lembrar que também pertenciam aos inacianos um rico acervo
bibliografico que, em alguns casos poderiam ser disponibilizados ao publico.

A riqueza da regido ¢ alvo de constantes ataques, e preocupada em perdas
economicas significativas, a Metrépole encaminha a Salvador o que vai se tornar a
segunda fonte de referéncia aos estudos avancados que envolvem a Matematica e a
Geometria, os Engenheiros Militares. Ao chegarem a Colonia, objetivados a
fortificar a cidade, aportam munidos de conhecimento e sabetes que culmina na
implantacdo da Aula de Fortificagio, formando importantes homens que
postergaram estudos e tratados sobre o assunto. Desta formagdo, a presenca de
artistas no quadro militar, trouxe para a arte local, mais subsidios e cientifizacio,
sobretudo nas produg¢oes que envolviam tais estudos.

Sob esses aspectos, principalmente nos Jesuitas e nos Engenheiros, se consolida a
pratica das aulas de Perspectiva e Optica em Salvador, favorecendo o ambiente
cultural e as oficinas artisticas. Adicionado a estes dois referenciais ainda registram-se
os artistas estrangeiros, fontes dos intercambios de novas buscas e propostas de
trabalhos, munidos das suas praticas, apontamentos e contato com outros mestres
europeus.

Levando em consideracdo que a pintura de arquiteturas fingidas tem nas leis
perspéctico-matematicas seu maior referencial, a imagem decorativa que necessita

3 E registrada, pelo menos, a presenca de cinquenta Jesuitas com habilidades matematicos e
artisticas que passaram ou atuaram no Colégio da Bahia. Mais detalhes ver VICENTE,
Mbnica Fatias Menezes. A pintura de falsa arquitetura em Salvador: José Joaquim da
Rocha 1750-1850. Salvador: Dissertacio de Mestrado - Universidade Federal da Bahia -
Escola de Belas Artes, 2011.
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dessas leis para ser construida, ao estar finalizada e composicionada no programa
iconografico do ambiente religioso que lhe contratou, faz com que o observador
passe a sentir-se participe de uma cenografia composta a semelhanca do naturalismo
e da histdria litargica, mesmo que acomodada ilusoriamente.

A proposta construida por este estudo é entender o processo como a Perspectiva,
em seu lado artistico, se consolida em Salvador tornando-se tdo significativa a ponto
de ser referéncia fora do Brasil, tendo na figura de José Joaquim da Rocha (1737-
1807) seu principal expoente.

Nao se tem conhecimento de uma escola artistica brasileira, antecedendo ao
século XVIII, de grandes mestres que trabalhassem com o modelo perspéctico. Os
parcos artistas que estavam inseridos neste contexto, nio lograram a posteridade
indicios de uma formacdo nesta linha, e a grande incidéncia de artistas vindo da
metropole portuguesa, parece também nido ter consolidado uma escola nesta
formatividade em Salvador.

A perpetuacio desse método decorativo na cidade ¢é indicada através da
possibilidade destes homens terem trazido da sua terra natal os modelos operacionais
que desenvolviam, com outros artistas ou sozinhos, e implantaram em suas agoes e
oficinas em terras baianas. Eles devem ter constituido um modelo referencial e
didatico para os artistas e artifices locais que, por sua vez, em contato com esse
repertério e em observagdo as priticas, repetiram esses conhecimentos como forma
de aprendizagem, imprimindo novos formularios, adequados as estruturas e a cultura
local, como ocorreu em Portugal. Desta forma, acredita-se que a pintura de
quadratura em Salvador é composta por um hibridismo que nasceu dos modelos
europeus e se reconfigurou regionalmente, constituindo novos formularios que
avangaram o Reconcavo Baiano e algumas cidades do Nordeste.

Os pintores locais que tiveram contato e experimentagdes com pinturas
ilusionistas possivelmente construiram uma formagio quadraturistica utilizando seu
conhecimento de pintura associado ao que pode ser denominado de plano
construtivo de tracados e pinturas ja existentes. Tais construcGes estariam presentes
nos tratados, que sistematizavam e detalhavam o processo pictorico; nos exercicios
matematicos, opticos e geométricos, que constituiam a aplicabilidade formal, e nas
interpretagdes liturgicas, que compunham a cenografia figurista de toda a obra. Esses
referenciais serviam como um conjunto de proje¢des na construcao de uma nova
pintura.

Nio ¢é observada nas pinturas ainda existentes, a presenca de uma férmula ou um
modelo unico que pudesse ser tomado como referéncia. Hi uma sequéncia de
estruturas de alcamento ilusério baseada em Andrea Pozzo, efeitos decorativos que
estdo presentes nos Bibienas e repeticGes projetadas a partir de observaces da
figuracio, da fauna e da flora local. Percebe-se que a pintura na Bahia teve liberdade
de acido em sua estrutura decorativa, respaldada pelas técnicas matematico-cientificas,
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oriundas de ensinamentos de grandes Mestres, artistas ou nao, conhecedores da
Optica, da Geometria e da Matematica.

O contrato Capolavoro de José Joaquim da Rocha e o modelo perspéctico
seguido na pintura da igreja de Nossa Senhora da Conceigao da Praia

i

Figura 1 Panordmica da Glorificagdo da Santissima Virgem da Imaculada Conceigio
José Joaquim da Rocha, 1773-1774

Igreja Nossa Senhora da Conceigao da Praia

Fotografia digital. Anibal Gondin.

E na pintura do teto da nave da Igreja de Nossa Senhora da Concei¢io da Praia
que José Joaquim da Rocha aplicou todos os seus conhecimentos pictérico-
cientificos. Apesar de ser percebido claramente a presenca de elementos tratadisticos,
sobretudo vinculado a esquematizagdo de Andrea Pozzo, e efeitos decorativos de
grandes cenografias, lembrando as estruturas compositivas dos irmaos Bibiena, nio
ha nos tratados, pelo menos ao que se pode perceber até o presente momento,
fundamentos que citem ou exercitem as simula¢des que ele empregou, em conjunto
ou individualmente. A glorificagio da Santissima Virgem, tema central da obra,
representa um modelo especifico que sugere ter sido o seguido pelo artista nas
demais obras que lhe sdo atribuidas a autoria.

A pintura deste teto foi executada entre 1773 e 1774, conforme atestam
documentacdes de recibos e prestagoes de conta das Irmandades mantenedoras.
Anterior a ela, a unica neste modelo tipolégico que se pode atestar
documentalmente, é a da igreja de Nossa Senhora da Satde e Gloria (1769). Ha,
porém, outra situada no forro da antiga Biblioteca dos Jesuitas, que por insinuacoes
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historiograficas e documentais, apontam pertencer ao primeiro meado dos
setecentos, possivelmente representando uma das primeiras da cidade. Na contramio
da histéria e das pesquisas, a cidade e o Reconcavo ainda possuem um ndmero
expressivo de pinturas nesta linguagem, sem poderem ser confirmadas datacdo e
autoria, pela auséncia de documentos. Algumas delas podem ser atribuidas
estilisticamente ao Mestre Rocha.*

Diante do exposto, inicialmente, em Salvador, existiriam duas pinturas que teriam
sido referéncia para a pintura da Conceicdo da Praia, sendo importante citar que
uma delas (Satde e Gloria), foi pintada pelo portugués Domingos da Costa Filgueira
(1722 —1797).

E importante compreender que José Joaquim da Rocha parecia se enquadrar
como pintor quadraturista e como pintor figurista, trafegando entre as duas
linguagens com grande maestria. Seu curriculo artistico o revela bom pintor de
tiguras, iniciando em 1764 e findando em 1801, indicativa comprovada pelo grande
acervo de painéis deixado em acervos e pela vasta preferéncia por seu pincel entre as
mais significativas Irmandades religiosas.

A indicativa habilitacdo do artista para pintor de perspectiva surge 10 anos apos
estar atuando como pintor de cavalete, quando participa da concorréncia para a
pintura da igreja de Nossa Senhora da Saude e Gloéria.” Sua produtividade em painéis
ja apontava dominio da técnica figurista, e a grande emblematica que o envolve estd
em saber como ele aprendeu a fazer a pintura de falsa arquitetura, se com uma
formacio inicial na Europa, se com habilitagdo e especializacdo também na Europa,
ou se pelo contato com artistas estrangeiros em Salvador.

Os estudos indicam que as trés hipOteses sdo pertinentes, principalmente
considerando que estava na cidade Antonio Simdes Ribeiro, chegado em 1735,
representante de significativas pinturas deste género em Portugal, e com possivel
acesso ao italiano Vincenzo Bacherelli (1672-1745), “pintor de ilusdes”, que esteve
na Metrépole portuguesa. O que quer que Rocha tenha visto ou aprendido com os
artistas  estrangeiros presentes em Salvador, ou na Europa, promoveu-lhe
competéncia para retomar em suas pinturas, garantindo-lhe seguranca para pleitear
obras de quadratura em concorréncias, e ser preterido pelas Irmandades.

4 Os estudos de doutoramento da autora, intencionam avangat sobre esta discussio.

5 Concentra-se este artigo nestes dois focos, embora na Dissertacdo seja indicada a referéncia
importante de algumas pinturas portuguesas, com modelos semelhantes aos encontrados em
Salvador.

¢ Tais referéncias sdo comprovadas por documentos, sendo a primeira (1764) para Santa Casa
de Misericérdia e a ultima (1801) para a Ordem Terceira de Sao Francisco.

7 Mais detalhes sobre esta concorréncia ver OTT, Carlos. A Santa Casa de Misericordia da
cidade do Salvador. Rio de Janeiro: Publicagdes do IPHAN/Ministério da Educagio e
Cultura, 1960; e a Dissertacdo da autora.
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A constru¢dao compositiva e operante da pintura perspéctica possui uma trama de
informacdes que é complexo afirmar que um unico artista fosse capaz de exercer as
duas fung¢bes simultaneamente, embora possivel se este tivesse as duas formagoes.® A
narrativa pictografica de uma obra nessa tipologia condiciona para atuacio em
conjunto, ou seja, demanda a presenca de auxiliares-discipulos. Com isso, é possivel
atrelar a José Joaquim da Rocha uma oficina de pintura, que durante o compromisso
de um contrato decorativo neste modelo, necessitava de um grupo de pintores e,
possivelmente, alunos, formando assim novos artistas perpetuadores dos seus
ensinamentos.

O conjunto de pintura de tetos da Igreja da Conceicdo da Praia compreendia a
capela mor e a nave, sendo a primeira destruida no século XIX pela politica artistica
de uma estética mais limpa. A nave, apresentando uma area pintada de 633,60m?,
estd estruturada em uma narrativa simbdlica-devocional permeada de efeitos visuais.

Santos,” afirma que a pintura segue um modelo construtivo trazido de Portugal,
porém nao define qual. Ott faz a mesma revelacao e implica uma sequéncia de igrejas
que poderiam ter sido modelo para Rocha.l” Mello!! se aprofunda mais na questao e
afirma que em Portugal nio se desenvolvia “modelos” e sim formularios
construtivos, resignificados a partir de uma contaminacio italiana, em virtude do
hibridismo que tomou conta da regido. Para este autor, quando os italianos, ou os
portugueses que voltavam da Itilia, chegavam a Portugal, havia uma
operacionalidade que envolvia o artista, sua técnica e a regido em que estava inserido,
permitindo uma nova leitura dos modelos aprendidos.

Partindo do exemplo de Portugal, pode ser percebido que em Salvador algo
semelhante ocorreu. Nao ha na cidade a ado¢do de um modelo especifico de pintura
perspéctica, e sim formularios construidos que se enquadravam a producio e
procedimentos dos artistas que as desenvolveram. Somado a isso, ainda houve o alto
interesse por parte dos encomendantes (Irmandades) por uma pintura mais moderna,
instituida nas grandes igrejas do circuito europeu. Adequando-se a experiéncia, a
cultura pictérica vigente e aos novos interesses pelos religiosos, o artista
soteropolitano precisou criar sua matriz, nio implicando necessariamente ter que
repeti-la. Curiosamente o que se repetiu, seguindo praticamente um padrio, na

8 Vincenzo Bacherelli é apontado como um attista que apresentava as duas formagoes.
Maiores detalhes ver MELLO, Magno Moraes. Perspectiva Pictorum. As arquitecturas
ilusérias nos tectos pintados em Portugal no século XVIII. Lisboa: Tese de Doutorado -
Universidade Nova de Lisboa - Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, 2002, 2 v.

9 SANTOS. Paulo Roberto Silva. Igreja e arte em Salvador no século XVIII. Curitiba:
Editora: Criar Edi¢Ges, 2002, p. 104.

10 OTT, Catlos. A Escola Baiana de Pintura 1764-1850. Sio Paulo: Editor Emanuel Araujo,
1982.

1 MELLO. Magno Moraes. Comunicagdo. 1 Congresso de Histéria da Arte.
UNICAMP/SP, 22 de Maio de 2007.
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pintura de quadratura de Salvador, foi a presenca da Imaculada na cenografia central,
no espago pictérico do conjunto quadraturista conhecido como quadro recolocado.

Diferentemente da pintura europeia e portuguesa, o cotidiano do artista brasileiro
fez com que imprimisse caracteristicas regionalizantes em sua pintura, tais com como
flores, frutos e figuras simbolicas.

Neste contexto, constata-se que seria quase impossivel adaptar isoladamente na
pintura baiana, um modelo italiano, ou mesmo portugués. Seria propor aos artistas
soteropolitanos a execugdo de uma estrutura de modelo pertencente a uma cultura
diferente da sua e que ndo fazia parte do repertorio local, seja pelas questdes
estruturais presentes nas edificacdes ou por uma questio de ordem ideoldgica. E
oferecer ao espectador que se debruca sob a grande obra, uma visdo de espaco
celeste, que é a representa¢ao principal destas pinturas, em uma linguagem diferente
e fora do seu contexto de representagio simbdlica.

Vale ressaltar que os modelos desenvolvidos na Europa seguiam uma estrutura
voltada para a aplicabilidade dos procedimentos perspécticos em virtude da
existéncia de uma gramitica tratadistica, como os Tratados de Pozzo e de Inacio
Vieira. No Brasil, e em especifico em Salvador, a estrutura nio se adequa na sua
totalidade, mas sim em elementos que a compdem como, conjunto de colunas,
arcadas, balcdes, frontdes e alguns efeitos decorativos também presentes nas
ilustracdes dos Bibienas, conforme citado. Neste contexto estd a Glorificacio da
Santissima Virgem da Imaculada Conceigio, no teto da igreja da Conceicdo da Praia,
representada através da inteligente abordagem cientifica e litdrgica, assinada pelo
pincel de José Joaquim da Rocha e sua escola de discipulos.

Em formato octogonal alongado, as estruturas laterais medem 22,45m (AB e CD)
a da entrada 7,53m (BC), a que antecede a capela mor 8,38m (AD) e as inclinagoes
tem variacdo: 4,34m para as frontais e 3,80m para as do fundo. Quanto a altura,
tomando como base o piso da nave, a parte plana se estabelece até o limitrofe entre a
curvatura da gamela e o retangulo central. O centro geométrico, alcancado a partir de
projecoes e tracados, ndo corresponde ao centro das linhas diagonais e dos eixos
perpendiculares, e esta locado pouco acima da cabega da Virgem alcangando a altura
de 20,97m(®).12 A angulacio da gamela segue a propor¢io durea do tridngulo isdsceles
em 10:7 (Figura 2)

A pintura em perspectiva gera discussdes sobre a técnica utilizada pelo seu autor
no momento da projegio. Ndo menos relevante que encontrar os sistemas e
possiveis modelos, ou elementos, utilizados para executd-la, discute-se que estruturas
haveriam sido montada para demarca-la. E sabido através dos estudos que trés
técnicas sdo possiveis: o cartonamento, utilizado em especifico para figuras; o

12 Alturas alcancadas por medi¢do com trena eletronica. A trena utilizada cobria até 20m. Ela
foi ajustada a um tripé medindo 1,26m e com isso chegou-se a distancia real da pintura em
relagio ao chio da nave.
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método da luz por baixo, para projecio das estruturas perspécticas e suas
deformagoes; e o do fio batuto para demarcar a linearidade destas estruturas.

Curvatura; da 37 501
A gamela B

strico

Curvatura
amela
urvatura

Curvaturai
gamela

Figura 2
Projegido das diagonais e marcagio do centro geométrico
Esquema grafico para interpretagido
A autora, 2011.

Em simulacdo projetiva das linhas tangentes sobre a pintura da nave da
Conceicdo da Praia, cujo interesse inicial era captar os possiveis pontos de fuga
trabalhados por José Joaquim da Rocha, foram encontrados pontos que favorecem a
interpretacdo do possivel método que o artista pode ter utilizado para projecio.

Seguindo os esquemas dos métodos propagados no século XVII, duas imagens
servem de referéncia para a analise: as desenhadas por Abraham Bosse (Figura 3) e a
desenhada por Vignola (Figura 4). Em estudos mais recentes, Bertolttil3 elabora um
esquema cujas projecdes indicam o mesmo processo dos matematicos coetanos

(Figura 5).

13 BERTOCCI, Steffano. Prospettiva ed anamorfosinei costrutti architettonici dei
quadraturisti in Toscana. Comunicagdo. Seminario Internacional a perspectiva ¢ a sua
fundamentagio tedrica e cultural: techné-ars-technica. Belo Horizonte, 2007.

ISBN 978-85-61586-57-7



Arte e histéria no mundo ibero-americano (séculos XV-XIX) 233

Figuras 3,4e5
Método de projegio por algado - Abraham Bosse, 1653
Fonte: La maniére universelle de pratiquer la perspective, XVII

Reconstitui¢do do método de projegao elaborado por Jacopo Barozzi (Vignola)
Fonte: Marzio apud Mello, 2002

Método de projegio
Fonte: Bertocci, 2007

Seguindo em linhas gerais as explicagdes narradas por Mello, sobre o estudo de
Vignola em relagdo as proje¢Oes perspécticas, e que pode ser observado que se
assemelham as que sdo propostas por Bosse, acredita-se que a base do estudo de
Rocha tenha também se sido estes métodos.

Construindo um esquema grafico a partir da imagem planificada da pintura da
nave, e projetando as tangenciais demarcadas visualmente por suas falsas estruturas
arquitetonicas (Figuras 6 e 7), pode-se simular que Rocha projetou sua obra seguindo
0s passos:!#

1. Demarcou os eixos verticais e horizontais do espaco a ser
trabalhado encontrando o centro geométrico;

2. Projetou esses eixos no solo;

3. Com o esbog¢o da obra elaborado, encontrou as linhas de fuga para

iniciar a proje¢dao. Assim como definido no método de Vignola, o artista deve
ter iniciado o plano de proje¢ao a partir da imposta!> da abéboda;

4. Definido e medido a curvatura da abéboda, projetou no esbogo as
linhas de algado permitindo riscar elementos arquitetonicos necessatios pata
escorgar;

14 Procedimentos construidos e simulados a partir das explicacoes alcancadas por Mello
sobre o método de Vignola. MELLO. Perspectiva Pictorum..., p. 476-481.

15 Cornija que serve de base a um arco ou a linha onde termina o pé direito e inicia a
curvatura.
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5. Demarcou no centro geométrico, com a ajuda de um fio (cordao)
com peso na ponta, o ponto de vista central;
0. Projetou as alturas e as posicOes dos elementos arquitetonicos que

seriam simulados, utilizando o esboco com os alcados — nesse momento ele
deve ter demarcado as estruturas que compreendiam os entablamentos;

7. Assinalou na cutrvatura os pontos trelativos aos eixos dos fustes das
colunas e dos demais elementos arquitetonicos que programou no esbogo;

8. Rebateu toda a estrutura elaborada para o lado oposto;

9. Para projetar as duas abébodas usou mesma sistematica, porém com

pontos de fuga projetados a 1/3 da metade do eixo vertical e sem rebatimento
entre elas, sendo tracadas separadamente;

10.  Sobre os andaimes completou os desenhos dos fustes usando varios
circulos em tangéncia ao proprio eixo projetado, assim como completou 0s
balcoes semicirculares, as sacadas e os demais efeitos decorativos;

11.  Desenhou a cenografia central e demais figuras, podendo ter usado
cartonados;

12.  Elaborou o estudo de luz e sombra e definiu as escalas colotisticas;!®

13.  Iniciou a pintura direcionando seus artifices para funcdes especificas
e diversificadas.

Este procedimento apresentado, ndo define que assim tenha trabalhado, mas o
que foi encontrado a partir do estudo de projecao elaborado cogita-se que esta pode
ter sido uma alternativa que possufa em seu elenco de estudos e conhecimentos.
Assim, pode-se pensar que Rocha possuia um saber cientifico-matematico
relevnante, e ainda sabia usar o método da “luz por baixo”, projecio de grande
importancia para o estudo das falsas arquiteturas. Nesse aspecto é importante
registrar a proximidade com Simédes Ribeiro enquanto esteve em Salvador, visto que
este artista utilizou este método em Portugal.l”

Usando a possibilidade destes artificios e idealizando o que o artista executou na
época, elaborou-se o seguinte plano de projecSes (Figuras 6 ¢ 7):

16 A pintura de Rocha, no geral, se baseia nas escalas cromaticas do azul da prussia, azul
certleo, azul ciano, vermelho cidmio, ocre, amarelo cidmio, amarelo cidmio claro, verde
viridian, verde esmeralda, terra de siena queimada e cinza. As variages tonais para o efeito de
volume sdo executadas pela prépria escala tonal das cores, acrescidos ou ndo do branco e do
preto.

17 Mais detalhes sobre o assunto ver MELLO. Perspectiva Pictorum...
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Figuras 6 e 7

Esquema das linhas de projecdo e pontos de fuga da pintura da igreja de Nossa Senhora da
Conceigdo da Praia — eixos longitudinal (colunas, entablamentos e misulas) e transversal
(falsas ctipulas)

Fonte: Estudos da autora.

O que se constata ¢ que o ponto de fuga central é encontrado a partir da
intersec¢do dos eixos longitudinais e transversais, as linhas de projecdes foram
algadas a partir do solo, da parede (anteparo), e da prépria construcdo perspéctica.
Alcadas, eram rebatidas, e novos pontos eram tomados para a traca do lado oposto
da malha quadraturistica. Ou seja, todo o esquema perspéctico do teto é simétrico.

Nos eixos longitudinais horizontais e verticais, uma sequéncia de pontos de fuga
foram demarcados para deles sairem as linhas que projetam as colunas. Dos pontos
do solo estdo demarcadas as terminacoes destas colunas, os recortes das cornijas, a
primeira faixa de balcées e misulas. O sistema de algado é tipico do modelo
pozzeano, o que fica claro a influéncia da construgio perspéctica teoricamente
relatada de forma tdo ampla por este tratadista, configurando assim o avanco da
cientifizacdo em Salvador.

Da sequéncia de pontos de fuga, seis determinam a perspectiva da platibanda
lateral e estdo proporcionalmente a %4 externos ao ponto central do desenho.

As duas cupulas situadas nas extremidades tém seu centro demarcado com o
encontro do cruzamento das diagonais projetas a partir dos angulos da falsa cornija.
Na pintura ele estd exatamente no final do piniculo da grande arcada que as
antecedem.

O Tratado de Pozzo parece ter sido bem estudado por Rocha, pois ha um
conjunto de imagens presentes na publicacio que parece ter sido referéncia para ele
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trabalhar o alcado das suas proje¢oes no teto desta pintura (Figuras 8 e 9). Apesar de
ser uma obra escrita diretamente para arquitetos, os pintores encontram neste
Tratado uma espécie de manual com nogdes basicas e consistentes para trabalhar
com pintura, desde a escolha das tintas, a preparacdo dos suportes e a construgdo do
ilusionismo arquitetonico. O préprio tratadista faz uma relacdo direta entre pintura e
arquitetura, e a presenca da cenografia reforca o efeito de realidade. “Chi é buon
pittore e buon prospettico, dunque sara buon architetto”.!8

B

Figura 8 Figura 9
Esquema para algado com malha Algado com arcos e colunas projetados em
quadriculada - figura 56 tridimensio - figura 89
Andrea Pozzo Andrea Pozzo
Perspectiva Pictorum et Architectorum — Tomo I Perspectiva Pictorum et Architectorum — Tomo 1
Fonte: MSB. Fotografia digital. Acervo da autora. Fonte: MSB. Fotografia digital. Acervo da autora.

José Joaquim da Rocha produz uma obra que apresenta oposi¢ao decorativa em
relacio a estrutura arquitetonica da igreja; a pintura é profusamente batrroca e rococo,
enquanto a arquitetura é mais limpa. Apesar desse contraponto, sabiamente utiliza
essa estrutura para desenvolver sua projecdo perspéctica, pois as colunas sdo sua
referencialidade para a demarcacido da parte planificada da pintura.

Ha duas linhas significativas e ilusérias aos olhos, mas matematicamente
proposital lancada pelo artista, elas sio utilizadas para demarcar a area do que sera
definido como plano e como curvo. Estas linhas correspondem a balaustrada do
coro e ao alinhamento presente no chao da area demarcada para o transcepto. Com
isso, se observa que o artista adota as regras cientificas presente na tratadistica e
repropoe um novo ambiente, falso, com o uso da perspectiva.

18 Traduzindo: “Quem e bom pintor e bom perspectivo, por conseguinte serd bom
arquitecto”. POZZO, Andrea. Perspective pictorum atque architectorum. Versio alemi
traduzida por Peter Detlefffen, 1719. Biblioteca do Mosteiro de Sio Bento da Bahia.
Traduzindo: Comegaste, portanto, 6 meu leitor alegremente seu trabalho, com bravura tiraste
todas as formas/tracos de seu projeto/operagio ao verdadeiro ponto central que é a Gloria
Divina.
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Constata-se que Rocha estava bem envolvido com os sistemas construtivos
vigentes na Europa e que foram transpostos para Portugal, assim como tinha
conhecimento dos modelos, instituidos e operacionais, que figuravam o campo da
pintura ilusionista.

Vé-se claramente que o modelo basilar da pintura da igreja de Nossa Senhora da
Conceicdo da Praia estd respaldado nas caracteristicas dos seguidos pela escola
bolonhesa, com as mesmas regras de ilusao do olhar.

Raggil® registra que para esta escola, a pintura deveria se mostrar como é do
principio ao fim da sua observacio, e ndo com distor¢les e revelagdes do engano.
Para isso, os artistas aplicaram multiplos pontos de fuga ao longo da pintura, uma
espécie de reprojecdo das regras perspécticas. Desta forma, em movimento sob a
obra, o espectador a vé sem deformidades.

O comprimento da nave da igreja da Conceicdo da Praia obrigatoriamente fez
com que Rocha necessitasse projetar varios pontos de fuga para alcangar seu
objetivo, o que para os modelos tradicionais de construgio perspéctica seria um erro.
Pozzo, por exemplo, indica que a visao perfeita é conseguida com um unico ponto
de fuga central, para onde todos os raios da trama arquitetonica devem convergir.

Ainda se vé fortemente o modelo portugués na presenca das falsas aboébodas?
nas extremidades, do espaco pictérico tripartido, na representacdo central da
Assuncio da Virgem e do anjo anunciador (Figuras 10 e 11).

A triparticdo ilusionistica provocada pela separagio iluséria e estrutural das
abobadas, das grandes arcadas e da cenografia central, projeta novos pontos de fuga
para a constru¢io de cada um dos espacos, e conforme aponta Bertocci,?! cria-se um
sistema polifocal de organizacio perspéctica.??

19 RAGGI, Giuseppina. Arquiteturas pintadas: a grande decorac¢io barroca bolonhesa e a sua
difusio em Portugal e no Brasil no século XVIIL. In: Maria Irene Szmrecsamyi (Org.).
DESIGNIO. Sio Paulo: Annablume, n° 5, 20006, p. 66-67.

20 A presenca das duas falsas abobodas situadas nas extremidades verticais impressiona pela
sua elaboragio, pois parecem reais. Esse modelo projetado ¢ encontrado na igreja de Santo
Inacio (Roma), pintado por Pozzo, e no salio nobre do Palacio Ducal (1646), pintado por
Angelo Michele Colonna e Agostino Mitelli.

2l BERTOCCI, Steffano. Prospettiva ed anamorfosinei costrutti architettonici dei
quadraturisti in Toscana...

22 Nas obras de perspectiva iluséria que sio atribuidas ao artista, aquelas que foram
executadas em espaco menor nio apresentam esta caracteristica. Mais detalhes ver
VICENTE. A pintura de falsa arquitetura em Salvador...
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Figura 10 Figura 11

Modelo de tragado de teto (sfondato) - Modelo do tragado decorativo e
figura 59 quadraturistico do forro da igreja de
Andrea Pozzo Nossa Senhora da Conceigdo da Praia
Perspectiva Pictorum et Architectorum —  Esquema: a autora

Tomo II Desenho: Denilson Borges

Fonte: MSB. Fotografia digital. Acervo da

autora.

E possivel que Rocha, além dos modelos ja pintados, tenha se utilizado da figura
59 do Tratado de Pozzo para a organizacdo espacial da sua composicio, aplicando,
porém uma estética decorativa bem diferenciada.

A figura de Pozzo concentra a simulagdo de trés grandes painéis retangulares no
centro e painéis ovais nas extremidades, enquanto Rocha provoca a divisdo iluséria
demarcada com a grande abertura ao centro, de onde se projetara o recolocado e
duas cipulas bulbosas nas extremidades.

Os pares de colunas sdo comuns aos dois desenhos assim como a larga cornija
recortada. O artista ainda disponibiliza a mesma solu¢ao de algado na saida da sanca,
com a presenca de misulas duplas sustentando nova estrutura para receber as
colunas. O que ele planeja é que essas misulas apoiem um conjunto composto por
balcdo semicircular e sacada, e simula que por dentro desta se projetem os pares de
colunas. José Joaquim da Rocha prova mais uma vez que em termos construtivos
Pozzo foi sua principal referéncia.

A triparti¢do iluséria na obra da Concei¢io da Praia nio é apenas constatada no
eixo central, vé-se que o artista projeta falsos niveis compositivos também nas
extremidades. Ao todo sio seis niveis de ilusdo projetados, incluindo as centrais.

E no quinto nivel que esta a projecio das duas grandes ctpulas alusivas a um
espaco que antecede o reino celestial. Seu formato em concha também se assemelha
a um coroamento. Percebe-se que a presenca dessas falsas abobodas é uma solugio
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encontrada para as pinturas de grandes dimensdes espaciais,” em que um unico
ponto de fuga causaria problemas construtivos, ou distor¢des muito acentuadas, nas
extremidades do espago a ser pintado.

Pozzo diverge desta linha de trabalho e deixa claro que quando a obra nio é vista
do ponto exato, hd estranheza e a perfeicio se transforma em disformes e estranhas
figuras e objetos. Para ele o ponto exato do olho que se alcanga a petfeicido
corresponde a Gléria Divina.”Cominciate, dunque, o mio lettore allegramente Il
vostro lavoro, com risoluzione tirare tutte Le linee delle vostre operazioni al vero
punto dell’'occhio che ¢ la Gloria Divina”.2

José Joaquim da Rocha criou uma solu¢do compositiva e projetiva que faz com
que o olho do observador, situado no solo, seja guiado para enxergar aquilo que ele
quer que realmente seja visto sem haver alteragdes disformes. Porém, a visio
estabelecida a partir do posicionamento no chao da nave é completamente diferente
quando se esta situado a partir das tribunas e do coro. Toda a constru¢ao perspéctica
que esta sob a curvatura da grande gamela sofre deformagdo na composigio (Figuras
12 e 13).

Figuras 12 e 13

Deformagio visual alcangada fora do ponto de projegdo simulado pelo pintor.
Visido a partir da tribuna e Imagem a partir do coro

Igreja Nossa Senhora da Conceigao da Praia

Fotografia digital. A autora.

Esta deformagdo é proposital por este angulo e segue os modelos encontrados
nas composicdes de escorco estabelecidos nos Tratados, na transposicdo do

23 Em Salvador ha a presenca dessas falsas cupulas em seis igrejas. Mais detalhes ver
VICENTE. A pintura de falsa arquitetura em Salvador...

24 POZZO, Andrea. Perspective pictorum atque architectorum... Traduzindo:
Comegaste, portanto, 6 meu leitor alegremente seu trabalho, com bravura tiraste todas as
formas/tragos de seu projeto/operagio ao verdadeiro ponto central que é a Gléria Divina.
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rebatimento da figura em uma superficie curva e na proje¢do ortogonal cujo
desenho, quando executado em uma superficie neste formato, ¢ projetado
exatamente de maneira torta para que o observador os visualize retos e exatos.

A inser¢do das duas grandes cupulas projeta um novo espago na pintura dando-
lhe mais altitude. Em formato em concha, possuem janelas em caixilho e sdo
decoradas por dois anjos tocando cornetas e sustentando o monograma de Maria, no
lado da Eucaristia, e a coroa da Rainha do céu, no lado da Glorificacio.

Se houve um modelo local que serviu de referéncia para Rocha, reporta-se a
cupula presente na pintura da Saude, porém em efeito decorativo mais timido. Em
termos tratadisticos a figura 54 do tratado de Pozzo. Rocha usa o esquema
construtivo do tratadista e inova na decora¢do e molduramento, aplicando ai o
concheado que se assemelha aos aspectos decorativos utilizados por Bibiena (Figuras
14, 15,16 ¢ 17).

Constata que enquanto Pozzo busca o ponto fora da cipula para traga-la, Rocha
o encontra na propria pintura (Figuras 18 e 19).

Figura 14

Cupula fingida

José Joaquim da Rocha, 1773

Igreja Nossa Senhora da Conceigao da Praia
Fotografia digital. A autora.

Figura 15 Figura 16 Figura 17

Cupula fingida Cupula - figura 54 Scena della festa teatrale in

Domingos da Costa Filgueita, 1769 Andre Pozzo ocasione degli sponsali del

Igreja de Nossa Senhora da Saude ¢ Perspectiva Pictorum et Architectorum —  principe elettorale di Baviera —

Gloria. Tomo 11 prancha III

Fotografia digital. A autora. Fonte: MSB. Fotografia digital. Acervo da  Giuseppe Galli Bibiena, 1760
autora. Fonte: Dover Publications, 1964
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ra 18

Figu

Figura 19

Estudo da ctpula - centro geométrico e linhas tangentes Projegdo da cupula — Figura 91

Intervencio da autora (2011)

Andre Pozzo
Intervenc¢io da autora (2011)

Todo o desenho perspéctico projetado nas laterais se configura como elemento

impulsionador que direciona o olhar do
observador para a representa¢dao do recorte central
(6° nivel), o nfvel mais importante do programa
iconografico da igreja. As linhas projetantes, que
sio ocultas ao olhar, mas visiveis na estrutura
pictérica (colunas), convergem seus raios e fazem
com que a mensagem proposta seja ‘lida’. As
diversas figuras que lhes estio distribuidas louvam
a Deus através de Nossa Senhora.

Figura 20

Quadro recolocado emoldurado por larga cornija
recortada — Visio frontal

José Joaquim da Rocha, 1773

Igreja Nossa Senhora da Conceigao da Praia

Fotografia digital. A autora.

Fazendo uma associagdo entre a pintura projetada pelo artista e as relagGes
cientifico-matematicas, decorativas e religiosas vividas e vivenciadas por ele,
constata-se que José Joaquim da Rocha acumulou na pintura do forro ‘tudo’ que via
e fazia parte do seu conhecimento (Figura 21).
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Figura 21

Associagio de elementos artisticos decorativos e de falsa arquitetura com a pintura da igreja de
Nossa Senhora da Conceigido da Praia

Intervencio da autora.

A pintura da nave da igreja de Nossa Senhora da Conceigio da Praia é uma
espécie de grande procissao em louvor e adoracio a Imaculada, onde anjos trazem
cartelas que reforcam sua presenca através dos simbolos que a comp&em, alegorias
desejam fé, esperancga, caridade e justica, os Evangelhos registram o ocorrido em
seus livros, Doutores e Padres se preparam para evocar a eterna alianca. O fiel é
participe como elemento da obra quando também evoca a Virgem e ao mesmo
tempo € platéia do espetaculo.

Esta teatralizacdo ¢ de tradi¢do cenografica e faz parte do imaginario teatral dos
Bibienas. Balcoes, misulas, repeticio de elementos em profundidade, organizacio per
angolo, todos os elementos e figuras estdo dispostos para assistir a grande cena. Todo
o conjunto parece tet sido pensado como um teatro onde a quadratura € a estrutura
que recebe os espectadores cristdos e alegéricos e o recolocado a grande peca a ser
assistida.?> Nasce assim a apotedtica peca “Ave Maria, cheia de graga, rogai por nds.”

2 MELLO, Mago Moraes. A motfologia da pintura decorativa no Nordeste brasileiro. In: O
barroco e o mundo ibero-americano. Lisboa: Colibri, 1998, p. 85-102.
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A Talha Barroca e Rococo: a aplicagio da Anamotrfose na construgio de
ornamentos nas Minas Gerais

Mozart Alberto Bonazzi da Costa!
Introdugio

Em tempos em que as tecnologias ocupam um lugar de destaque no cotidiano das
pessoas, é possivel que ao olhar para objetos antigos se tenha a impressdo de que
foram realizados sem muitas das informacoes que hoje compde o conjunto de
conhecimentos que embasa os procedimentos mais simples e usuais; de certo modo,
isso é verdadeiro. No entanto, ndo se deve esquecer que embora em épocas passadas
ndo se contasse com os avangos cientificos e tecnologicos que se tem hoje, havia
diversos conhecimentos que constituiam nas sociedades de entdo, profundos
refinamentos que se perderam ou cairam no esquecimento. Como constitufam
chaves para a compreensiao do processo evolutivo, a sua perda pode comprometer o
alcance do nosso conhecimento a respeito do seu tempo.

Entre eles, se pode apontar a tradicional técnica do desenho, enquanto registro de
ideias, que por toda a histéria foi basica as realizagdes humanas de obras e objetos
cuja concretizacdo, além da expressdo, necessitasse de medidas exatas (ha
diferenciacGes entre esse tipo de registro dirigido a manualidade e o que os
equipamentos atuais e a robética podem realizar...). As relacGes matematicas e
geométricas que se encontravam presentes naquelas realizagoes foram fundamentais
para a constitui¢io de padrdes com base em férmulas bem sucedidas e largamente
experimentadas, que passaram a ser repetidos, em busca da eficicia que poderiam
oferecer.

O estudo das propor¢des tidas como ideais, pode favorecer a apreensio de
conceitos e conhecimentos presentes nos originais remanescentes de perfodos
remotos da histéria; a finalidade pode ser a de simples compreensdo a respeito das
combinag¢bes que levaram as realizacGes antigas, até hoje tidas como belas ou, pode
também possibilitar que se intervenha com maior seguranc¢a em originais degradados,
com finalidades reconstitutivas, o que levard a necessidade de estudos mais
aprofundados a respeito de assuntos que certamente ultrapassardo as questoes
técnicas, que por si ja possuem alcance suficiente para a realizacdo de diversas
pesquisas.

O presente trabalho se dirige a uma breve analise de alguns dos preceitos
fundamentais a construcdo dos conjuntos escultéricos realizados em madeira para a
composicio de retabulos de altares, que seriam inseridos nos interiores dos templos

! Professor da PUC/SP; Doutorando em Histéria da Arquitetura - FAU/USP.
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brasileiros no perfodo colonial; algumas das relagoes detectaveis poderdo ser uteis a
um aprofundamento nos estudos a respeito desse tema, ou visando as intervencoes
de restauro as quais esses originais muitas vezes chegam a ser submetidos. De
qualquer modo, esses conteddos chegam a ser surpreendentes, j4 que nos inserem
em um universo altamente cientifico, artistico e técnico, dificilmente imaginavel, em
se tratando de perfodos histéricos relativamente remotos.

Desenho e ornamentagao: antecedentes histdéricos

E possivel dizer que nas artes tradicionais, o processo de transposi¢io de
conceitos para a linguagem dos materiais, por meio de conhecimentos tedricos e do
dominio técnico e instrumental, teve como etapa inicial o desenho, basico ao registro
de ideias representativas de sinteses ou abstragbes geradas pela mente humana a
partir do reconhecimento e dominio de padroes formais, implicando em conjuntos
de escolhas ou decisbes com finalidades representativas, em meio a inumeraveis
possibilidades de manipulagdo da forma.

Nos dominios da tridimensionalidade muitos sao os remanescentes de tragcos ou
desenhos utilizados para o planejamento de obras tridimensionais, que seriam
realizadas nos mais diversos tipos de materiais e em diferentes locais e periodos
histéricos. Inicialmente realizavam-se desenhos apliciveis a arquitetura para em
seguida, dedicar-se séries de tracos as esculturas ou, a0s ornamentos.?

Leon Battista Alberti, em seu tratado De Re Aedificatoria® publicado em 1485,
lamenta o desaparecimento devido aos mauns tratos dos tempos e dos homens, de inimeras
obras da maior relevancia que trataram a respeito do ornamento através da Historia,
restando apenas o importante tratado de Marco Vitravio Pollio.# Remanesciam os
monumentos antigos; templos e teatros, dos quais seria possivel extrair inimeras
informagdes. No entanto, por toda a Histéria, os monumentos antigos
desapareceram sistematicamente e também a época de Alberti ja4 se encontravam
degradados e ameacados de destruicdo, ja que, “os construtores que naquele tempo

2 O termo latino ormamentum, é polissémico (possui varios significados), podendo significar o
ornamento em si, assim como equipamento, recursos ¢ meios e, ainda, o que da honra e
dignidade a alguém.

3 ALBERTI, Leon Battista. Da Arte Edificatéria (traducdo do original latino intitulado De
Re Aedificatoria segundo o texto da Edizioni Il Polifilo, Mildo, 1966). Lisboa: Fundacio
Calouste Gulbenkian, 2011, p. 374.

4 O arquiteto romano Marcus Vitruvius Pollio, escreveu em 27 a.C, o tratado De
Arquitetura, o Gnico texto a respeito da arquitetura da Antiguidade Classica a chegar aos dias
atuais.
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edificavam, se deleitavam mais com novos delirios”,> do que com a preservacao do
patrimonio antigo.6

Alberti se preocupava com a possibilidade de completo desaparecimento desses
conhecimentos e das proprias construgdes antigas, lancando-se ao arduo trabalho de
analisar e documentar os aspectos relevantes da antiga arte construtiva.” No seu
célebre tratado dedica especial atencio a ornamentacio, como a wais nobre e necessdria,
que poderia conduzir a beleza,® e cita constantemente o conhecimento dos autores do
passado e o valor que conferiam a beleza que nas construgdes era representada pelas
formas dos ornamentos, que também contribufam para a constitui¢io do aparato
simbdlico que caracterizava a cada uma das diversas instituicdes fundamentais a
ordem social, como as /eis, 0 exéreito, a religido e toda a repiblica.

Segundo o principio da zirtus (virtude), Alberti acreditava que o valor da beleza
poderia significar um fator de seguranca para as obras arquitetOnicas e artisticas,
sobrepujando o fatum (destino):

Ora a beleza alcangara dos mais acirrados inimigos que
dominem a sua fuaria e a deixem ficar intacta; assim posso dizer:
nenhuma obra estara tio segura e ilesa da injuria dos homens
como pela dignidade e beleza da sua forma.

Alberti retoma os canones classicos, deduzidos da Natureza, para os quais a
beleza é a harmonia (cncnnitas) expressa de modo que, em uma obra
proporcionadamente constituida, ndo se possa acrescentar ou retirar nenhum
componente, sem oferecer riscos a todo conjunto. No entanto, sabe-se que esse ideal
incessantemente buscado por todos aqueles que se dedicaram a arte e arquitetura
seria praticamente inatingfvel, mesmo a propria Natureza.

Para o autor, a mais importante parte da obra é a que diz respeito a beleza,
também atingfvel por meio do ornamento. A beleza (pulchrituds), que é inerente ou
inata, se liga a dimensdao global da obra e o ornamento (ornamentum), enquanto
acréscimo, artificial, se relaciona com a sua dimensio local, assumindo
potencialidades corretivas ou complementares. Nesse contexto, o ornamento ¢ um
acréscimo utilizado com o objetivo de ressaltar ou destacar as caracteristicas inatas
do conjunto artistico ou arquiteténico ao qual for integrado. Para essa definicao,

5 ALBERTIL L. B. Da Arte Edificatéria. .., p. 374.

¢ Realizaram-se estudos e levantamentos das obras da antiga Roma imperial, denunciando-se
a transformacio das ruinas da cidade em um imenso forno de cal. Por volta de 1450, Alberti
escreveria a Descriptio urbis Romae, constituida por um levantamento cartografico dos
monumentos da Antiguidade romana.

7 ALBERTI, L. B. Da Arte Edificatéria..., p. 375.

8 Com base nesse texto, a aprecia¢io da beleza, tratada como capacidade inerente a espécie humana,
se liga a valores de natureza filoséfica, moral, social e politica.
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Alberti utiliza o termo affictus, que significa imaginado ou inventado, além de aplicado
ou acrescentado.

Em relacdo a ornamentago, Vitruvius® ja tratara a respeito do desenvolvimento
das caracteristicas das ordens arquitetdnicas gregas, partindo-se das propor¢des
presentes nos corpos masculino e feminino.!® No relato a respeito da construgio de
um santudrio para Apolo Pantonio, menciona a busca por uma comensurabilidade
pela qual se pudesse configurar uma manifesta elegincia, e, para tanto, mediu-se a planta
de um pé masculino, descobrindo-se que correspondia a sexta parte da sua altura.
“Desse modo, a coluna doérica comecou a mostrar nos edificios a propor¢ao, a
solidez e a elegancia do corpo viril”.1!

Da mesma maneira, quando erigiam um templo a Diana, segundo a razdo
encontrada determinou-se que a base equivalesse a oitava parte da altura; colocando-
se para representar um sapato, uma espira a base, e a direita e a esquerda do capitel,
dispuseram volutas, “como se fossem caracéis enrolados pendentes de uma
cabeleira, ornando a fronte com cimacios e festdes (ao modo de tiaras) dispostos como
madeixas e por todo o fuste deixaram cair estrias como o drapejado das sobrevestes
de uso das matronas”.!? Desse modo, a ordem jonica passou a apresentar a sutileza, o
ornato e a boa proporgdo feminina.

Os que lhes sucederam, todavia, progredindo nos juizos
formulados sobre a elegancia e a sutileza, e encantados com a
aplicagao de moédulos mais graceis, constituiram sete didmetros
de espessura na base, para a altura da coluna dérica, e nove, para
a jonica (...). No que diz respeito a terceira, que se diz corintia,
apresenta-se com a delicadeza virginal, porque as donzelas,
mercé da sua tenra idade, possuem uma configuracio de
membros mais gracil e conseguem no adorno os mais belos
efeitos.!3

Essas caracteristicas possibilitariam o desenvolvimento de diferentes tipos de
ornatos, despojados no caso de construgbes com as propor¢oes masculinas, como
fortalezas, quartéis e templos dedicados a divindades masculinas, assim como,
delicadamente ornamentadas segundo as propor¢des femininas, como palicios e
templos erigidos em homenagem a divindades femininas.

9 VITRUVIO POLLIO, Marco. Tratado de arquitetura. Sio Paulo: Martins, 2007, p. 200-
204,

10 BONAZZI DA COSTA, Mozart Alberto. A talha ornamental barroca na igreja
conventual franciscana de Salvador. Sio Paulo: EDUSP, 2010, p. 165-167.

11 VITRUVIO POLLIO, M. Tratado de arquitetura..., p. 201.

12 Ihiderm.

13 bidem, p. 203.
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A manutencdo dessas tradicdes no universo da arquitetura e da ornamenta¢iao
através da histéria, certamente contribuiu para a definicdo do carater de inumeras
construgdes. Em perfodos em que perderam o significado, houve mesclas de estilos e
ornatos, sem que se levasse em conta aspectos como o de pureza estilistica como
ocorreu a partir da Revolucdo Industrial, quando se passou a conferir com liberdade
as construgoes, caracteristicas de estilos representativos de glorias passadas. Depois
de sobreviver por toda a histéria e serem vigentes pelos quatro séculos que se
seguiram a editio princeps do tratado de Alberti, o ornamento enquanto paradigma setia
posto a prova pelas vanguardas artisticas no inicio do século XX.

Mensuragio, registro, transposigao

Para Alberti a mensuracdo (dimensio), obtida pelo uso da exempeda'* e o
delineamento (finitio), obtido pelo emprego do definitor'> (tigura 1), eram fundamentais
a fiel realizacdo de copias tridimensionais com base em formas naturais. Para tanto,
contava com métodos mecanicos de traslado como os mencionados nas notas desse
paragrafo, que se habilmente manipulados, poderiam conduzir a “uma versio ou
copia inatacavelmente correta de uma outra imagem”.16

O problema surgido da necessidade de representagdo no espago tridimensional,
de formas deduzidas da natureza, segundo proporc¢oes ideais, implica na busca de
solugdes que proporcionem harmonia a todas as multiplas vistas do conjunto, como
explica Cellini:

Se um bom escultor deseja fazer uma estatua, pega argila ou cera
e comeca a formar sua vista frontal. Antes de da-la por
terminada, porém, levanta e abaixa constantemente o modelo,
aproxima-se e afasta-se dele para verificar se todas as partes de
sua figura estdo corretas. Quando sente que a primeira vista
frontal esta bem resolvida, coloca seu modelo em posi¢ao
lateral, ou seja, numa das quatro vistas principais. E comum
acontecer de o escultor achar que esta vista ndo tem a graca
desejada, o que o forcara a modificar a bela vista frontal, a fim

4 Instrumentos de medi¢io; régua reta ¢ modular utilizada para medir o comprimento e pat
de esquadros méveis como os de carpinteiro, utilizados para medir o diametro.

> Instrumento utilizado para a definicdo dos contornos de um determinado objeto;
constituido de um disco, adaptado a uma haste (cabo) vertical central, giratoria, de cuja
extremidade se projeta um fio de prumo rumo ao solo. As distincias entre as ocorréncias
formais do modelo e o fio, determinariam as medidas exatas a serem transpostas para o
desenho ou a pedra. O uso deste instrumento poderia possibilitar que se determinasse a
posicio de qualquer ponto, em um objeto tridimensional.

16 WITTKOWER, Rudolf. Escultura. Sio Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 79.
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de harmoniza-la com a que acabou de criar. E encontrara as
mesmas dificuldades quando verificar as outras vistas
principais.!’

Essas relagbes formais ndo ocorrem apenas na representacio da figura humana,
que certamente oferece maior grau de dificuldade a representacio, do que acontece
com a construcio de ornatos. No entanto, como determinam os canones classicos,
esse tipo de proporcionalidade pode favorecer a ocorréncia da harmonia a qualquer
conjunto escultérico, assim como, a quebra dessas razdes pode conduzir a resultados
incompativeis para com as proporgoes classicas.

Apesar desses esforcos no sentido de se apreender e conferir informagdes aos
materiais escultéricos levando-se em conta a existéncia de um elevado nimero de
vistas do objeto tridimensional, as esculturas renascentistas ainda possufam uma vista
principal, como ocorreu com as obras do célebre escultor Michelingelo Buonarrotti.
Cerca de oitenta anos depois esse paradigma que atravessou a Idade Média, seria
rompido por escultores como Giovanni Bologna, que realizaria esculturas com
maltiplas vistas. Para alguns autores, o respeito e a liberdade conquistados por
Michelangelo, possibilitaram essa liberdade criativa aos escultores que o sucederam.!8

Desde ha muito, partindo-se de desenhos realizaram-se obras tridimensionais e na
Renascenca, para o estudo e reconhecimento das ruinas remanescentes da Roma
Imperial, essa técnica teve papel fundamental. A transposicio para o plano
bidimensional por meio do desenho, das realizagdes arquitetonicas e escultéricas da
Antiguidade, que apresentam proje¢des nas mais diversas direcdes espaciais, exigiu
conhecimentos e técnicas que possibilitassem a planificacio das linhas segundo o
ponto de vista do observador. Desse modo, as formas que estivessem mais proximas
pareceriam maiores e as que se distanciassem aparentariam ser menores. Ao conjunto
de regras que possibilitou a representacdio da tridimensionalidade no plano
bidimensional, chamou-se de perspectiva.

A perspectiva

Entre os conhecimentos e técnicas utilizados em busca de uma representagio fiel
da tridimensionalidade esta a perspectiva, estudada e praticada desde a Antiguidade e
aperfeicoada no Renascimento. Por meio desta é possivel sugerit no plano
bidimensional, informagGes visuais relativas ao espago tridimensional, por exemplo,
em relacdo ao volume, profundidade e distdncia entre os objetos representados por
meio do desenho, o que ocorrera segundo o ponto de vista do desenhista e segundo
técnicas e regras estabelecidas por ele ou definidas pela escola a qual pertencer.

17 Lbidem, p. 79.
18 bidem, p. 155.
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Com base em regras da geometria dirigidas a construcdo de registros e
informacdes visuais por meio de proje¢oes cOnicas (perspectiva) o desenhista podera
transmitir ao observador, impressOes, ilusérias, de tridimensionalidade, sugerindo
além da altura e largura, a profundidade.!?

Partindo de regras fundamentais como a que determina que variagdes da posicao
(altura)® do olhar do observador (X) podem determinar maior ou menor
abrangéncia do campo visual, assim como definir o aspecto da perspectiva, o
desenhista pode contar com conhecimentos largamente experimentados para
embasar um projeto, envolvendo conceitos como a Altura (Y) e distancia (X) do
observador em relagdo ao objeto representado, a Linha do Horizonte (LH),?! o Plano
de Terra ou Geometral (),22 o Ponto de Observagao (V),? a Linha de Terra (LT),?*
o Quadro (),” o Ponto Principal (P),%° os Pontos de Fuga (F),”” e os Pontos de
Distancia (D).%

19 ZUVILLAGA, Javier Navarro de. Imagenes de la perspectiva. Madrid: Siruela, 1996.

20 Quanto maior for a altura do ponto de vista do observador, maior serd o campo de visao.

21 i chamada de Linha do Horizonte (ILH), a reta horizontal que delimita (no infinito) o
espago da visio, a altura do olhar do observador.

22O Plano de Terra é em principio um espago infinito, horizontal, delimitado no desenho
pelas linhas da perspectiva, no qual o observador e os objetos a serem representados se
encontram, podendo constituir uma superficie uniforme ou acidentada. A variacdo da altura
do obsetrvador, na direcdo vertical, em relagdo ao plano de terra serd determinante para a
construcio da perspectiva.

23 Do cone 6ptico ou piramide visual, coincidente com o centro do olho do observador,
desenvolve-se um feixe conico e imaginario de raios que tangem a figura representada.
Durante o desenho o ponto de observacio nido pode sofrer alteracbes para que nio se
produzam deformagdes na figura a representar.

24 A Linha de Terra surgida da intersec¢do entre o Quadro e o Plano de Terra é sempre
paralela a Linha do Horizonte e determina que a altura do olhar do observador, corresponde
a distancia entre a Linha do Horizonte e a Linha de Terra.

% Localizado entre o observador e o objeto a ser representado e situado verticalmente em
relacdo ao Plano de Terra, o Quadro constitui o plano imaginario no qual serdo registrados
todos os detalhes das formas do objeto representado; com o objetivo de conduzir a
planificacdo da forma tridimensional, ja que, as informagdes serdo transpostas para o plano
bidimensional. A partir do olhar do observador serdo dirigidas linhas auxiliares a todos os
detalhes da forma estudada interseccionando a “superficie” imaginaria do Quadro e
produzindo a representacdo bidimensional da forma escultorica.

26 Ao ponto surgido pela interseccdo do raio perpendicular ao Quadro, originirio do cone
optico do observador, sobre a Linha do Horizonte, da-se o nome de Ponto Principal.

27 Os Pontos de Fuga localizam-se na Linha do Horizonte e ocorrem de acordo a posicdo das
formas a serem representadas em relagiao ao observador.

28 Sao dois os Pontos de Distincia (D e D’) utilizados na construgdo da perspectiva. Situados
na Linha do Horizonte, constituem os raios visuais extremos do campo oético, sendo
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Existem trés tipos basicos de perspectivas: Perspectiva Paralela, na qual existe
apenas um ponto de fuga, ao qual se dirigem retas e planos originarios do objeto
representado em posicdo ortogonal. Perspectiva Obliqua, na qual as duas faces
obliquas do objeto representado se dirigem para dois pontos de fuga, localizados em
posicdes opostas na Linha do Horizonte; e a Perspectiva Vista de Cima ou Vista de
Baixo.

Os tipos menos utilizados sdo a Perspectiva Vista de Cima para Baixo (@i sa in
gin), a Vista de Baixo patra Cima (4 sotto in si), a Vista Obliqua, em angulo de 45°, na
qual o plano de quadro se posiciona obliquamente em telagdo ao solo e a Cena, com
ponto de vista bastante alto e o plano do quadro verticalizado.?” Aplica-se
especialmente aos casos de representacdo de formas muito altas, como torres sineiras
de igrejas ou de castelos, vistas de cima ou de baixo, assim como a vista em voo de
passaro.

No campo da arte, os tipos de perspectiva mais utilizados sdo a Perspectiva
Paralela, quando o objeto a ser representado se coloca em relagio a posi¢do do
observador, em um dngulo de 0° implicando, portanto, no uso de apenas um Ponto
de Fuga, indicada para a representagio de formas arredondadas ou para acentuar a
sensacdo de profundidade, assim como, para a representacio de espagos fechados,
como os interiores domésticos; e a Perspectiva Obliqua, que ocorrerd quando, em
relacio a posicio do observador, o objeto a ser representado estiver em angulo
diferente de 0°, determinando o uso de pelo menos dois Pontos de Fuga,® sendo
utilizada para a representacio de espagos exteriores ou de grandes dimensdes.

Qualquer alteracio do Ponto de Observacido pela rotacdo no eixo vertical ou
horizontal, caracterizando mudanca direcional do cone visual podera acarretar uma
nova e diferente perspectiva. Embora o angulo de visio de um homem abranja 180°,
o cone Optico atinge aproximadamente 60°, além dos quais, poderdo ocorrer
distor¢des de imagem. No campo da arte, as distor¢des tém sido frequentes.

petpendiculares a0 Quadro, formam com o raio visual angulos de 45°. Muito utilizados na
perspectiva artistica os Pontos de Distancia favorecem a divisio do espaco em grade
quadriculada.

2 Esses tipos sio geralmente representados por meio de trés pontos de fuga, ficando o
terceiro fora e acima ou abaixo da Linha do Horizonte.

30 F comum utilizar-se simultaneamente em representacies, as perspectivas paralela e obliqua
assim como ¢ possivel que existam diversas perspectivas obliquas em uma mesma
composicido, desde que os objetos a serem representados estejam posicionados obliquamente
e em angulos diferentes em relagiao ao observador.
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As anamorfoses como inusuais possibilidades perspécticas

Chama-se de anamorfose’! a um tipo de dispositivo optico que foi muito
utilizado para corrigir deformacSes em figuras aplicadas sobre diferentes tipos de
superficies retas ou curvas, no que diz respeito as vistas de imagens construidas
sobre planos de quadro obliquos, em relacio ao observador. As anamorfoses
enquanto vistas ou perspectivas distintas de um mesmo objeto podem ser divididas
em plana,® curva® e, quando uma mesma vista corresponde a objetos ou espacos
diversos, tém-se a anamorfose espacial.*

Para Baltrussaitis,> por meio da perspectiva é possivel representar objetos tdo
fielmente, que venham a parecer auténticos ou, deforma-los de tal modo, que nio
possam ser reconhecidos. No Codex Atlanticus, 1483-1518, por meio de esbogos e
desenhos, Leonardo da Vinci, ja apresentatia algumas possibilidades anamorficas
no século XV. O frompe-/veil ¢ a anamorfose assemelham-se quando requerem um
ponto de vista, Unico, para que possam apresentar a imagem proporcionalmente
reconstituida.’”

Entre outras aplicacOes praticas das anamorfoses estido as possibilidades de, a
partir de um ponto determinado de observacio, corrigir irregularidades em uma sala
quadrangular irregular, de modo que venha a parecer regular; corrigir

31 Anamorfose é um dispositivo 6ptico pelo qual é possivel promover alteracGes nas linhas
compositivas das imagens, variando-se medidas conferidas a cada um de seus dois eixos
estruturais ou meridianos perpendiculares.

32 B chamada de plana o tipo de anamorfose que para revelar a imagem oculta, ndo necessita
de nenhum objeto de apoio (como os cilindros utilizados para as anamorfoses curvas), mas
simplesmente, de um posicionamento adequado do observador (ponto de vista) ou, de um
espelho plano.

33 As anamorfoses curvas necessitam de um espelho curvo, para que seja possivel reconstruir
visualmente a imagem. Os tipos de anamorfoses mais utilizados historicamente foram a
anamorfose cilindrica (na qual se utiliza um espelho cilindrico no qual as informagdes visuais
que o circundam se concentram possibilitando a formagio da imagem completa), e a
anamorfose conica (na qual se utilizam espelhos conicos).

3 ZUVILLAGA. Imagenes de la perspectiva..., p. 387.

3 BALTRUSAITIS, Jurgis. Anamorphoses ou magie artificielle des effets merveilleux.
Paris: Olivier Perrin, 1969, p. 33.

% Um dos exemplos maximos entre as realizagcdes artisticas utilizando-se principios da
anamorfose ¢é a pintura realizada por Andrea Pozzo, para o teto da Igreja de Santo Inacio, em
Roma, sem deixar de mencionar a consagrada pintura de Michelangelo, para o teto da Capela
Sistina.

37 DAMISCH, Hubert. L’origine de La perspective. Paris: Flammarion, 1987, p. 200.
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perspectivamente a deformidade de uma sala, que tenha uma parede inclinada ou
fazer com que um teto inclinado aparente ser horizontal e paralelo ao solo.3

Possibilidades como estas levaram a aplicacdo de principios anamorficos a
construgdo da talha religiosa, provavelmente com o objetivo de criar ou ampliar a
impressdao de monumentalidade dos conjuntos escultéricos por meio de deformaces
perspécticas ou, de corrigir falhas surgidas de medidas desproporcionais presentes
nos ambientes construidos, que pudessem comprometer a composicio de retabulos
segundo as proporc¢oes classicas embasadas na razdo aurea.

Segundo determinacdes geradas no Concilio de Trento, em um periodo
marcado pelo planejamento e ofensiva da Igreja de Roma, contra o avango do
protestantismo (Contra-Reforma), surgem novas necessidades que ocasionariam uma
reformulagio dos espagos religiosos catélicos, como o culto as reliquias sagradas e as
imagens de santos e, para conté-las, ampliar-se-ia o numero de retabulos de altares
nos interiores dos templos, passando-se a divisio em altar-mor e altares
secundarios.#0 Partindo dessas reformulacdes se intensificaria o ideal da
peregrinacao.!

Para fins de estudo chamaremos a este periodo de Maneirismo, no qual, segundo
diretrizes geradas no seio da Companhia de Jesus, que teve importante patticipacao
em Trento, todos os componentes liturgicos distribuidos pelos espagos dos templos
teriam funcdo comunicativa, recebendo funcdes especificas e, no caso dos retabulos,
passariam a conter, em lugar de elementos simplesmente decorativos, como em
petiodos anteriores, contetdos simbélicos com finalidades catequéticas.*?

Essa modificacdo resultaria na geracdo de um grande nimero de ornatos, que
passatia a compor as superficies e projecdes retabulares, buscando-se
incessantemente por novos motivos o que, por envolver inovagoes estéticas através
do tempo, em diferentes locais (embora o grande centro gerador e irradiador dessas
tendéncias fosse Roma), poderia ser inserido no universo da estilistica.

3 TOSCA, Tomas Vicente de. Compendio mathematico em que se contienen todas las
materias mas principales de las ciéncias que tratan de la cantidad. Valencia: V. Cabrera,
1707-1715, apud ZUVILLAGA. Imagenes de la perspectiva..., p. 391.

% Considerado como o mais importante concilio da histéria da igreja, o Concilio de Trento
aconteceu em trés fases distintas: 1545-1551 (sob o pontificado de Paulo III), 1551-52 (sob o
pontificado de Julio III), 1562-63 (sob o pontificado de Pio IV), abrangendo um periodo de
18 anos.

40 Originalmente um unico altar se localizava no local mais sagrado, ao centro do templo
(Sancta Sanctorum), onde simbolicamente, ocotretia a comunicacdo entre o homem e Deus (Cf.
ROQUE, Maria Isabel Rocha. Altar cristdo: evolucdo até a Reforma catdlica. Lisboa:
Universidade Lusfada, 2004, p. 11).

“ ROQUE, M. L. R. Altar cristdo..., p. 13.

42 Thidem, p. 14.
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E interessante detectar-se na talha em madeira registros que remetam as relacoes
anamorficas ja que, inicialmente, se imaginaria a composicdo e construcdo retabular,
a partir do Maneirismo, com base nos arcos triunfais da Antiguidade®? e, portanto,
com as formas resultantes da aplicacdo de principios geométricos a construcdo de
componentes estruturais e ornamentais, sem implicar em alteragcdes das informagoes
dos eixos perpendiculares, conduzindo a deformagdes que, para a decodificacio
como imagens perfeitas e proporcionais, exigiriam o posicionamento do observador
no local que possibilitasse a obtencdo do ponto de vista adequado.

A construcdo dos conjuntos escultéricos de talha em madeira, realizados a partir
do desenho, com base nesses precisos conhecimentos geométricos, dependeu de
procedimentos escultoricos, assim como de principios da modelagem, desenvolvidos
no universo erudito. Com base nos escritos de Plinio e Quintiliano, L.eon Battista
Alberti formulatia claramente a diferenca entre esses dois universos:

aos que trabalham com cera ou gesso e acrescentam ou
subtraem material, ndés os chamaremos de modeladores,
enquanto que os artistas que apenas subtraem, trazendo a luz a
figura humana potencialmente oculta no bloco de marmore, sio
pot nés chamados de escultores.*

E possivel verificar que a técnica do entalhe em madeira, seja aplicada na talha
gbtica, renascentista, maneirista, barroca, rococé6 ou neoclassica, executada no
Mundo Portugués,* é um misto desses dois conceitos (escultura e modelagem); por
meio da construcio de partes estruturais, que € arquitetonica, criam-se espacos sobre
0s quais a ornamentacdo sera aplicada, sendo que esses elementos se ligam ao
universo da estética e, portanto, da arte.

A composicio desses conjuntos escultdricos envolveria necessariamente a
acoplagem de partes, ja que seria improvavel a sua realizacdo a partir de blocos

43 Entre as possiveis interpretacdes a respeito de mensagens subliminares contidas nesse tipo
de construcdo, estd a possibilidade de vitéria oferecida ao fiel, obtivel por intermédio do
santo ao qual o retabulo fosse consagrado, normalmente posicionado sobre uma plataforma
(trono) ao centro da passagem do vitorioso.

“#WITTKOWER, R. Escultura..., p. 78.

4 Nio seria de todo preciso dizer que as tendéncias artisticas e estilisticas ocorrentes nas
obras de talha barroca e rococé realizadas no Brasil constituiram ato criativo gerado nestas
terras; na verdade, quando aqui foram executadas, compunham a expressio do Mundo
Portugués, o que explica essa terminologia aqui empregada. No entanto, esse fato ndo excluiu
a possibilidade de ocorréncia de variagbes locais, pela recombinacio de elementos
ornamentais que na Buropa eram representativos de estilos e perfodos histéricos diversos,
assim como pela apresentagao de significados simbdlicos associados a realidade local.
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macicos de madeira,* nas dimensoes que chegaram a alcancar os retabulos de altares
construidos em templos catdlicos portugueses ou brasileiros. Desse modo, além das
partes entalhadas constituidas por monoblocos de madeira (portanto, escultéricas),
cujas dimensdes de cada componente ornamental de maior elaborag¢do,*” dificilmente
ultrapassariam medidas entre 40 por 70 cm, existe um vasto conjunto de pequenos
componentes ou partes que seriam acopladas para a montagem desses grandes e
complexos quebra-cabecas (puzzles).

Desse modo, é provavel que a aplicacdo de principios envolvidos em tantos
refinamentos cientificos e artisticos, quanto as anamorfoses, tenha sido possivel no
Brasil, em locais e momentos politica e economicamente privilegiados, como o das
incomensuraveis riquezas geradas no perfodo da exploracio aurifera nas Minas
Gerais, quando foi possivel contar com a presenca de especialistas, que de outro
modo teriam permanecido na Europa.*s

Como estudo de caso de ocorréncia anamorfica na talha realizada no Brasil, é
possivel focalizar os quarteldes (figura 2) que ladeiam o coroamento do retabulo-mor
(figura 3), que Francisco Vieira Servas realizou para a Igreja de Nossa Senhora do
Carmo de Sabara (figura 4), no Estado de Minas Gerais. Francisco Vieira Servas
nasceu em 1720, na Freguesia de Sam Paio de Eira Vedra, Conselho de Vieira,
Comarca de Guimaries, Arcebispado de Braga, Portugal e faleceu em 1811, em Catas
Altas, Minas Gerais, Brasil. As primeiras informacGes a respeito da sua atuagdo no
Brasil foram encontradas em documento da Irmandade do Santissimo Sacramento,
referente a trabalhos por ele efetuados junto a outros entalhadores, sob o comando
do entalhador Manoel Valente e posteriormente, de Francisco de Faria Xavier (que
sobre o seu trabalho exerceria influéncia), na Matriz de Nossa Senhora da Conceicio
de Catas Altas, Minas Gerais. Contratado para a realizacdo do retdbulo-mor da
Capela de N.Sa. do Carmo, de Sabara, aos 87 anos, provavelmente tenha executado o
risco, deixando o entalhe para o socio José Fernandes Lobo. Durante o seu
treinamento em Portugal, Servas teve contato com obras no estilo D. Jodo V, vindo
a assimilar tendéncias postetiores no Brasil.#?

Entre os antecedentes arquitetonicos de pilastras misuladas aplicadas a arquitetura
em frontispicios, na mesma posi¢ao, estdo as volutas (misulas reversas) desenvolvidas

4 Lembrando-se que a madeira maci¢a apresenta sérios riscos de ocorréncia de trincas e,
portanto, de perdas, sendo indicado para a construgdo de estruturas e a composicio de
conjuntos o seu uso em partes diversas.

47 Excetuando-se as guarnicoes em perfis diferenciados para a composicio de elementos
emoldurados, etc.

4 Entre os artistas de excelente nivel provenientes de Portugal, no século XVIII, estdo
Francisco Xavier de Brito, José Coelho de Noronha, Francisco da Farias Xavier, Jero6nimo
Félix Teixeira e Felipe Vieira.

4 RAMOS, Adriano Reis. Francisco Vieira Servas e o Oficio da Escultura na Capitania
das Minas do Ouro. Belo Horizonte: Instituto Flavio Gutierres, 2002.
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por Giacomo Barozzi da Vignola e Giacomo della Porta, para a fachada da Igreja de
1/ Gesa, em Roma (1568-1584), e, tratando de registros estruturais anamorficos, pode-
se citar as misulas utilizadas por Fernando de Casas y Novoa, na Catedral de Santiago
de Compostela (1738), ou, a delicada sinuosidade das misulas que encimam o
coroamento do retabulo E/ Transparente, feito por Narciso de Tomé (1721-1732),
para a Catedral de Toledo; assim como, as misulas que se desenvolvem sobre os
atlantes, feitas por Balthasar Neumann, para as escadarias do castelo de Augsburg,
em Brithl (1741-1744).

O retabulo-mor da Capela do Carmo de Sabari, foi construido ao modo do
desenho concebido por Johann Wolfgang Baumgartner, que seria gravado por Josef
e Johann Klauber, a respeito da Catedral de Osnabriick, que remete a estrutura
retabular construida por Johann Michael Fischer, para a Igreja de S. Miguel de Berg
am Lain (1739), em Munique, assim como as pilastras misuladas com suaves tor¢oes
presentes no coroamento dos retdbulos de Hans Degler, realizados para a Catedral
de San Ulrich y Afra, em Augsburg. Misulas com discretas altera¢Ges sinuosas nos
eixos vertical e horizontal, também podem ser vistas em retabulos como os de N.
Sra. da Conceigao, de Loures, ou o retabulo da Capela Batismal, da Igreja de Sao
Francisco do Porto, em Portugal (figuras 5, 6)

A construgio geométrica de elementos ornamentais

As regras para a construcio de elementos ornamentais por meio de razdes
proporcionais ideais, sobretudo ligadas ao segmento aureo e suas derivagdes, como o
retangulo 4ureo, sdo claras e definidas segundo padrées recorrentes por toda a
natureza e dela deduzidos. Quaisquer alteracbes dos mesmos guardam
potencialidades para a promogio de desproporcionalidades.

Desse modo, para a construgio dos conjuntos escultoricos de talha, parte-se de
trés possibilidades: obras solucionadas desde o projeto arquitetonico no que diz
respeito aos espagos construidos e ornamentados, segundo os cdnones classicos,
possibilitando um predominio de propor¢des ideais nos seus componentes moveis
ou, para a construcio de elementos retabulares em espacos construidos sem base
canodnica cldssica, promover alteragdes métricas quebrando as proporg¢des ideais e
produzindo deformacbes com finalidades corretivas (anamorfoses), mas, se
mantendo no universo erudito da geometria ou, quebrar as propor¢les sem 0s
mesmos principios e conhecimentos incorrendo no campo das manifestagcées de
cunho popular.

Em centros de poder, geradores e irradiadores de uma cultura internacional,
como Roma, contou-se com a presenca de grandes expoentes das artes e das
ciéncias, gerando por meio de reinterpretagdes dos modelos classicos, repertérios
inovadores sem deixar, no entanto, o universo erudito.
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E provavel que entre os oficiais que se arriscaram a deixar os seus locais de
origem, em busca das riquezas do Novo Mundo, nio se encontrassem os mais
eruditos entre os entalhadores, salvo rarissimos casos, como o dos irmaos Francisco
Xavier e Manoel de Brito, que atuaram no Rio de Janeiro e em Minas Gerais, tendo
produzido talha de excepcional qualidade.>

O estudo da geometria aplicado a talha pode possibilitar que se determine o grau
de erudicio conferido ao planejamento e realizacio de retabulos de altares e
ornamentos presentes em revestimentos parietais componentes de templos barrocos
e rococos construidos no nosso pafs, assim como favorecer a aquisicdo de
conhecimentos a respeito do trabalho de mestres-entalhadores, detectando
recorréncias construtivas e ornamentais, uteis em processos de reconstituicio da
talha, em casos extremos em que seja necessario promover intervengoes de restauro.

Como exemplo de ponto de partida para o estudo do traco de um retabulo, se
pode abordar as formas da espiral logaritmica,>! basica a construcdo de diversos
ornatos recorrentes no repertorio de varios periodos histéricos em paises europeus,
como Portugal, e nas suas colonias, tendo sido muito utilizada no perfodo barroco
no Brasil. A folha de acanto construida a partir da curva espiraliforme da voluta
jonica, presente nos capitéis desde a Antiguidade é um exemplo da sua utiliza¢io. As
proporgoes, eruditas, envolvidas na sua construgdo geométrica por meio do desenho
remetem as regras que compdem os canones classicos.

O estudo e o desenho geométrico desse elemento ornamental segundo o formato
assumido em determinado conjunto retabular, podera revelar o predominio ou nio
de propor¢des ideais, podendo-se desse modo, obter as razGes necessarias a
reconstituicao fiel dos elementos que por ventura, tenham sido perdidos. A alteracio
das relagoes de proporcionalidade desse simples elemento ornamental podera revelar
desproporcionalidades presentes em todo o conjunto retabular.

Assim, entre as possibilidades consideraveis para a ado¢do de partidos visando a
reconstitui¢ao de conjuntos retabulares e/ou de seus componentes ornamentais, esta
a da manutencido das propor¢bes presentes nos seus elementos construtivos, eruditos
ou ndo, por meio da determinacdo exata, das combinacGes de medidas que
conduziram originalmente a configuracio do conjunto. De outro modo, além de se

%0 Nio se deve deixar de mencionar dois nomes de grandes artistas brasileiros que, por nio
terem recebido o mesmo treinamento que se conferia aos oficiais portugueses, realizaram
verdadeiros prodigios arquitetonicos e escultoricos muitas vezes, por meio da autodidaxia:
Antonio Francisco Lisboa em Minas Gerais e o mestre Valentim da Afonseca e Silva, no Rio
de Janeiro.

U Se um ponto colocado sobre um raio vetor de uma espiral, se desloca em wma progressio geométrica ao longo
deste raio, enquanto esse raio gira em torno de um ponto O em progressao aritmetica, o lugar geométrico serd
uma espiral logaritmica, cuja equagio é: r = a em0. Cf. CARVALHO, Benjamin de A. Desenho
Geométrico. Rio de Janeiro: Ao Livro Técnico, 1993, p. 258.
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submeter o original a intervenc¢des radicais, como a da reconstituicdo de partes
perdidas, haveria o risco de insercio indevida de novos elementos, sem a
manutengio das razoes ja presentes no conjunto original.

Conclusdes

Entre todos os possiveis tipos de enfoques que tém sido dirigidos aos
ornamentos, talvez os que se ligam a aspectos decorativos, sejam os menos
importantes e os mais passiveis de imprecisdes. A ornamentacido presente na talha
barroca e rococo abriga grande quantidade de significados simbodlicos cujo
conhecimento pode ser fundamental 2 sua compreensio, ultrapassando em muito,
fungées meramente decorativas. A evolugdo das linhas dos ornamentos segue
padrSes representativos do modo de pensar em cada periodo histérico, tornando-se
assim uma espécie de documento do desenvolvimento do pensamento humano por
meio da estilistica.

Seja nas caracteristicas maneiristas presentes na talha no periodo inicial da
Contra-Reforma, quando a igreja se lanca contra o avanco do Protestantismo, ou no
esplendor da Igreja vitoriosa, expresso nos templos barrocos, assim como na
presenca da estética cortesd, que impregna com registros de frivolidades
caracteristicos do universo laico, os interiores dos templos religiosos no Rococo, os
elementos ornamentais guardam registros do mesmo tipo de articulagbes mentais
pelas quais foram possiveis acontecimentos politicos e religiosos, que determinaram
as acOes que entdo configuraram o mundo.

Embora muitos dos conhecimentos relativos aos dominios das artes tradicionais
tenham caido em desuso, para que se possa entender e atuar sobre originais
remanescentes desses perfodos, é necessario reunir grande quantidade de
informacdes, para que ndo se cometa o erro de apagar dos originais vestigios
histéricos, attisticos, estilisticos, técnicos e¢/ou simboélicos. No que diz respeito as
artes tradicionais, o conhecimento das proporcdes classicas, expresso com base no
desenho, certamente ¢ de fundamental importancia a compreensao das caracterfsticas
fundamentais, estruturais, superficiais (ornamento) e profundas ou ocultas (simbolo)
das obras (0 gue nao foi desenbhado nao foi visto, como diriam os antigos...).

A concepgio artistica tradicionalmente envolveu principios da geometria, que em
diversos perfodos foram tratados como conhecimento sagrado e estruturante do ato
criativo, conferindo-lhe significados simbolicos, normalmente ligados as analogias
promovidas entre os principios universais, as proporcOes ideais deles resultantes e as
suas correspondéncias, transpostas para as nossas propor¢oes, expressas nos valores
humanos. A quebra desses paradigmas abriria espago para as anamorfoses, que tanto
poderiam constituir deformagbes, quanto corrigi-las, dependendo apenas da
finalidade e do local onde fossem realizadas, e da sua relagdo para com a posicao do
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observador ou do seu ponto de vista, inserindo nessa producdo o que séculos depois
se poderia chamar de principios de relatividade.

O estudo das artes tradicionais com base na decodificacio estrutural e
compositiva por meio do desenho pode fornecer informagdes a respeito de
refinamentos detectidveis nos originais, normalmente ligados as relagdes formais
neles presentes. Se a constituicio do objeto estético pode expressar propor¢oes
compativels para com os canones classicos greco-romanos, anamorfoses, ou
contraria-las expressando padroes compositivos relativos a outras culturas (Africana,
do Oriente Médio ou do Extremo Oriente); por meio da deducdo desses padroes
segundo principios geométricos é possivel partir para a sua reconstituicdo. Assim,
conjuntos de cdlculos relativamente simples podem conduzir a construgdo do traco
fundamental a reconstituicio de partes perdidas de originais; partindo-se do
segmento ¢ do retingulo aureos, das anamorfoses criadas a partir de alteragdes nos
eixos perpendiculares, ou de relagdes métricas inusitadas.

Figura 1 — Exempeda e Definitor, dois dos instrumentos descritos por Alberti em De statua, ilustrados
na publica¢io bolonhesa da obra Archittetura, de 1782.
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Figura 2 - Francisco Vieira Servas, Misula ou quarteldo em anamorfose; detalhe do coroamento do
retabulo-mor da Igreja da Ordem Terceira de N. Sra. do Carmo, Sabard, Minas Gerais. Foto:
Marcelo Bessa/Idas Brasil.

Figura 3 - Francisco Vieira Servas, detalhe do coroamento do retabulo-mor da Igreja da Ordem
Terceira de N. Sra. do Carmo, Sabara, Minas Gerais. Foto: Marcelo Bessa/Idas Brasil.
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Figura 4 — Vista geral da capela-mor, arco-cruzeiro e retabulos laterais da Igreja da
Ordem Terceira de N. Sra. do Carmo, Sabara, Minas Gerais. Foto: Marcelo Bessa/Idas
Brasil.
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Figura 5 — Retabulo da Capela de Sio Jodo Batista ou dos Carneiros. Igreja de Sio
Francisco de Assis, Porto, Portugal. Foto: Mozart Bonazzi.

Figura 6 — Detalhe do coroamento do retdbulo da Capela de Sio Jodo Batista ou dos
Carneiros. Igreja de Sdo Francisco de Assis, Porto, Portugal. Foto: Mozart Bonazzi.
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Histéria da pintura paulista do século XVII ao XIX:
estudos e novas perspectivas

Myriam Salomao!
Estudos iniciais

O preconceito negativo em relagio a qualidade da produgio artistica em Sao
Paulo entre os séculos XVII e XIX esta sendo revisto. Pesquisas recentes tém
atentado para a importancia da producio musical, da imaginiria e das realizagcoes
arquitetonicas nesse perfodo, dando a estes o tratamento devido.

Contudo, quanto a pintura, conforme ja apontado em texto anterior de 2001,2
pouco se conhece da histéria da produgdo paulista que assim enfrenta dificuldades
gerais quanto a cronologia, iconografia, falta de um inventario geral das obras e de
estudos estilisticos e biograficos sobre os artistas. Ou seja, os estudos sobre a pintura
paulista enfrentam problemas ja observados ha muitas décadas por Hannah Levy?
em relagdo a pintura colonial fluminense e que se repetem para as pinturas baianas,
nordestinas e mineiras, apesar das pesquisas realizadas por Carlos Ott,* por Clarival
do Prado Valladares,> por Carlos del NegroS e por Myriam Andrade Ribeiro de
Oliveira.”

Ha poucos estudos sistematizados no caso da produgdo pictérica de Sio Paulo,
principalmente sobre sua origem, relagdes de producao, aprendizado e mercado da
arte. Foram estudadas em separado algumas personalidades de artistas que atuaram

! Doutoranda da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo — FAU/USP, bolsista CAPES.

2 SALOMAO, Myriam; TIRAPELIL, Percival. Pintura colonial paulista. In: TIRAPELI,
Percival (Otg.). Arte Sacra Colonial: Barroco Memoéria Viva. Sio Paulo: EDUNESP/
Imprensa Oficial do Estado, 2001, p. 90-117.

3 LEVY, Hannah. A pintura colonial no Rio de Janeiro: notas sobre suas fontes e alguns de
seus aspectos. Revista do Patriménio Historico e Artistico Nacional. Rio de Janeiro, n®
26, p. 177-216, 1997. Publicado originalmente In: Revista do Setvigo do Patriménio
Histoérico e Artistico Nacional. Rio de Janeiro, n°6, p. 7-66, 1944. LEVY. Modelos
europeus na pintura colonial. Revista do Servico do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional. Rio de Janeiro, n. 8, p. 7-66, 1944.

* OTT, Carlos. A escola baiana de pintura 1764-1859. Salvador: MWM, 1982.

5 VALADARES, Clarival do Prado. Noticia sobre a pintura religiosa monumental no Brasil.
In: ARAUJO, Emanoel (Org). O universo magico do Barroco brasileiro. Sio Paulo:
SESI, 1998, p. 199-231. Catilogo de exposi¢ao homonima.

¢ NEGRO, Catlos Del. Nova contribuigdo ao estudo da pintura mineira: norte de Minas
— pintura dos tetos de igrejas. Rio de Janeiro: IPHAN, 1978.

7 OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. A pintura de perspectiva em Minas Colonial —
ciclo Rococé. Revista Barroco. Belo Horizonte: Centro de Estudos Mineiros/UFMG, n.
12, p. 171-180, 1982. OLIVEIRA. O Rococ6 religioso no Brasil e seus antecedentes
europeus. Sio Paulo: Cosac Naify, 2003.
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com mais destaque nas principais vilas e cidade do estado Sdo Paulo nesse periodo.
E o caso da monografia realizada por Mario de Andrade® sobre o padre Jesuino do
Monte Carmelo, recentemente reeditada e comentada por Maria Silvia Ianni Barsalini
e Aline Nogueira Marques,” bem como texto de Elza Ajzenberg!® e atualizagdo por
Eduardo T. Murayamal!! na sua dissertacdo de mestrado no que diz respeito as
pinturas da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Sio Paulo. Novos estudos de
Maria Lucilia Viveiros Aradjo'? e Maria Lucia B. Fioravanti'? tém revelado a obra de
José Patricio da Silva Manso e de pintores que atuaram para os franciscanos da
cidade de Sio Paulo, revendo e atualizando as informacdes do frei Adalberto
Ortmann'* e de Dom Clemente Maria da Silva-Nigra.!> Contribufram de forma
relevante para o conhecimento do tema, o trabalho de Pietro Maria Bardi'¢ sobre
Miguel Dutra e de Percival Tirapeli'” focando as pinturas decorativas do Embu e da
capela de Sao Roque.

O periodo colonial paulista caracteriza-se por uma distingdo em relagio as demais
regides brasileiras, determinada por diversos fatores, entre os quais podemos destacar
o relativo isolamento geografico da regiao até o inicio do século XIX, gerando uma

8 ANDRADE, Mitio de. Padre Jesuino de Monte Carmelo. Rio de Janeiro: SPHAN/
Ministério da Educacio e Saude, 1945.

° ANDRADE. Padre Jesuino de Monte Carmelo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2012.

10 AJZENBERG, Elza. Padre Jesuino do Monte Carmelo. In: TIRAPELI, Percival. Igrejas
paulistas: batroco e rococd. Sio Paulo: EDUNESP/ Imprensa Oficial do Estado, 2003, p.
70-75.

1 MURAYAMA, Eduardo Tsutomu. A pintura de Jesuino do Monte Carmelo na Igreja
da Ordem Terceira do Carmo de Sdo Paulo. Sio Paulo: Dissertacio de Mestrado em
Artes Visuais - Instituto de Artes, Universidade Estadual Paulista, 2010.

12 ARAUJO, Maria Lucilia Viveiros. O mestre-pintor José Patricio da Silva Manso e a
Pintura Paulistana do Setecentos. Sio Paulo: Dissertacio de Mestrado em Artes - Escola
de Comunicacio e Artes, Universidade de Sao Paulo, 1997.

13 FIORAVANTI, Matia Lucia Biguetti. A pintura franciscana dos séculos XVIII e XIX
na cidade de Siao Paulo: fontes ¢ mentalidade. Sio Paulo: Dissertacio de Mestrado em
Estética e Historia da Arte - Museu de Arte Contemporinea - Universidade de Sdo Paulo,
2007.

4 ORTMANN, Adalberto. Historia da Antiga Capela da Ordem Terceira da Peniténcia
de Sdo Francisco em Sao Paulo 1676-1783. Rio de Janeiro: DPHAN/ Ministério da
Educagio e Saude, 1951.

15 SILVA-NIGRA, Clemente Maria da. José Patricio da Silva Manso. Gazeta. Sio Paulo, p.
54, 25 jan. 1954. (Edicdo Especial do IV Centenario da Cidade de Sio Paulo). SILVA-
NIGRA, Clemente Maria da. Sobre as artes plasticas na antiga Capitania de Sdo Vicente. In:
MORAES, Abriao (Org.). Ensaios paulistas. Sdo Paulo: Anhambi, 1958, p. 821-837.

16 BARDI, Pietro Maria. Miguel Dutra: o poliédrico artista paulista. Sao Paulo: MASP, 1981.
17 TIRAPELI, Percival. Igtejas Paulistas: barroco e rococd. Sio Paulo: EDUNESP/
Imprensa Oficial do Estado, 2003, p. 62-69
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sociedade com poucos recursos econdémicos, em sua maioria, € que nem sempre teve
como arcar com as despesas da manutencido de uma atividade artistica constante na
capitania. Com isso, temos a sensa¢do de que em S3o Paulo pouco existiu das
consagradas expressOes artisticas do petfodo colonial — arquitetura, imaginaria,
musica, talha e pintura — ja que muitas dessas igrejas ruiram ou foram substituidas
por outras no final do século XIX e inicio do século XX, época do desenvolvimento
urbano e industrial da cidade de Sao Paulo.

A produgdo artistica paulista do periodo colonial distingue-se em relagdo as
demais regides brasileiras por diversos fatores, entre eles o seu relativo isolamento
geografico até o inicio do século XIX, gerando uma sociedade com poucos recursos
econdémicos em sua maiotia € que ndo teve como arcar com as despesas da
manutencdo de uma atividade artistica constante na capitania. Contudo, a tese de
doutorado de Maria L. V. Aradjo!8 sobre a circulacdo da riqueza entre os paulistanos
no século XIX sugere uma revisao deste quadro.

No ano de 1937, Mario de Andrade! nos lembra de que #o periodo gue deixcon no
Brasil as nossas mais belas grandezas colonzats, os séculos XV'II ¢ XIX até fins do Primeiro
Império, Sao Paulo estava abatido, on ainda desensarado dos reveses que sofrera, atentando para
o fato de que, no caso de Sao Paulo, o critério de julgamento tem de ser outro.
Etzel® fala de verdadeiras jozas de familia que, por suas particularidades tdo proprias,
devem ser entendidas e analisadas em seu contexto, pois constituem wm niiclo
caracteristico, do Brasil-colonia: fechado, independente, agressivo e cioso de sua liberdade total”.
Cabe verificar esses conceitos a luz de novos dados levantados a partit de uma
documentacio primaria.

Também ndo ha sobre esse petfodo em Sio Paulo, um consenso entre os
historiadores quanto a atividade do pintor ou ao seu estatuto; o fato que mais
interessa é que existiram, mas em uma situacdo bem precaria, conforme apontado
por Maria Helena Flexor,?! sem a organizacdo em corporagoes, associagoes ou
irmandades de oficios como era comum no mundo portugués dos séculos XVI ao
XIX. Na documentacdo até o momento analisada, essa questdo nio ¢é totalmente
esclarecida, refor¢cando a duvida quanto aos nomes de diversos pintores, relacionados

18 ARAUJO, Maria Lucilia Viveiros. Os caminhos da riqueza dos paulistanos na
primeira metade do Oitocentos. Sio Paulo: Tese de Doutorado em Histéria Econémica -
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas - Universidade de Sao Paulo, 2003.

19 ANDRADE, Mirio de. Aspectos das artes plasticas no Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia,
1984, p. 73.

20 ETZEL, Eduardo. O Barroco no Brasil: psicologia — remanescentes em Sdo Paulo, Goias,
Mato Grosso, Parand, Santa Catarina, Rio Grande do Sul. Sio Paulo: Melhoramentos/
EDUSP, 1974, p. 132.

2l FLEXOR, Maria Helena Ochi. Os oficiais mecanicos (artesos) de Salvador e Sio Paulo no
petiodo colonial. Revista Batroco. Belo Horizonte: Centro de Estudos Mineiros/UFMG, n.
17, p. 139-154, 1982.
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como ativos entre 1770-1800 nos livros das igrejas, se seriam de mestres-pintores ou
de pintores de paredes. A determinacio da compra do material como pigmento,
poderia indicar o oficio.

Maria Helena Flexor?? comparando a atividade dos oficiais mecanicos de Salvador
e Sao Paulo no periodo colonial, também aponta para o fato de mesmo possuindo
uma organizacdo administrativa idéntica, as condi¢des politicas, sociais, econémicas,
geograficas, criaram mentalidades, atitudes e situa¢Oes diversas.

As primeiras noticias de pinturas no estado de Sio Paulo datam de 1629 e os
poucos quadros que pendiam das paredes eram os de santos e sucessivamente ha
relatos de viajantes descrevendo a existéncia de retratos nas residéncias.?> Contudo,
n3o ha informagdes precisas do paradeiro atual dessas obras, conforme relata José
Roberto Teixeira Leite.?*

A partit de metade do século XVIII, inumeras constru¢bes civis do governo
foram iniciadas em Sdo Paulo, assim como a reedifica¢do de suas igrejas, obras que
possibilitaram contratos para um grupo cada vez mais numeroso de artistas. As
ordens religiosas regulares dos carmelitas, beneditinos, franciscanos e as respectivas
ordens terceiras e Irmaos do Santissimo Sacramento, foram as responsaveis pela
maioria das contratacGes de servicos de reedificacdo, pintura e ornamentacio de suas
igrejas.

O esgotamento das jazidas em Minas Gerais repercutiu em Sao Paulo
provocando o empobrecimento da regido. Contudo, ndo faltaram recursos para
novas construgoes religiosas realizadas com o ritmo e com a ornamentagdo que o
or¢amento permitia, estendendo-se em alguns casos, até a primeira metade do século
XIX com o aproveitamento de pinturas e elementos decorativos e arquitetonicos do
século anterior.?

A constru¢do da maioria das igrejas com taipa de pildo e a formagio de uma
burguesia rica e ansiosa de dar a cidade uma imagem moderna, adequado ao novo
desenvolvimento econémico e industrial, aceleraram o processo de destruicao dos
edificios antigos e de remodelagio das constru¢oes e de sua decoragio interna a
partir da segunda metade do século XIX. A renovacido das edificagGes puiblicas dos
principais centros industriais contrapde-se a decadéncia de regides até entdo muito
importantes da economia agricola do estado, como Itu e Mogi das Cruzes.

22 Ibidem, p. 139.

23 ORTMANN, A. Historia da Antiga Capela da Ordem Terceira da Peniténcia de Sdo
Francisco em Sio Paulo 1676-1783.. ., p. 83.

2 LEITE, José Roberto Teixeira. A pintura na Capitania de Sio Paulo. In: MUSEU DE
ARTE SACRA (Siao Paulo/SP). Altares paulistas: resgate de um barroco. Sio Paulo: Museu
de Arte Sacra, 2005, p. 34. Catilogo de exposicio homénima no Museu de Arte Sacra de 18
dez. 2004 a 30 abr. 2005.

25 ARAUJO, M. L. V. Os caminhos da riqueza dos paulistanos na primeira metade do
Oitocentos. ..
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Postos estes fatores duas fontes sdo importantes para estabelecer uma cronologia
fundamentada da pintura paulista: os inventarios e os antigos livros das irmandades e
das ordens e os legados, inventarios e testamentos de particulares. Ha também uma
terceira fonte relevante, a saber, o estudo dos restauros, pois apesar de nao ser uma
fonte direta, conforme aponta Hannah Levy,” constituem fontes documentais
semintencionais, sendo raras as obras que chegaram inalteradas aos nossos dias.

Os exemplares e a redescoberta de uma nova visualidade

A pintura colonial paulista tem em Mario de Andrade seu primeiro defensor
apaixonado que ja apontava para a necessidade de restauro em diversos casos. Em
seu artigo “A Capela de Santo Antonio”, feito a pedido do amigo Rodrigo Melo
Franco de Andrade em 1937, entre as ruinas encontradas, se interessou pela pintura
dos tetos e considerou-as admiraveis:

Saborosamente patinadas pelo tempo, embora conservando
ainda a claridade de suas cores, sio do melhor tipo de decoragiao
figurativa. Representam, alids, a decoragdo de tetos que era
usada mais frequentemente na regiao, e que difere bastante da
das igrejas maiores do Brasil com suas sequelas de santos e
justos e grandes painéis figurados, ao centro.?’

Artigo considerado como paradigma a ser seguido para as publicacSes da Revista
do Patrimoénio, Mario se apaixona por aquelas ruinas testemunhas da histéria a serem
restanradas agora, pois o futuro poderia ser fugaz?® e assim se salvaram e foram restauradas.

As cidades e exemplares descritos brevemente a seguir sdo os objetos de analise
da pesquisa e constituem uma amostragem da diversidade da pintura paulista.

Sao Roque
®  (Capela do Sitio Santo Antonio
Grande presenca de pintura decorativa por todo o forro seguindo o modelo
jesuftico para a pintura, tanto na nave como na capela-mor, de tdbuas corridas
divididos em trés planos.

20 LEVY, H. pintura colonial no Rio de Janeiro: notas sobre suas fontes e alguns de seus
aspectos..., p. 183.

27 ANDRADE, Mario de. A Capela de Santo Antonio. Revista do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional. Rio de Janeiro, n. 26, p. 24-29, 1997. Publicado originalmente In:
Revista do Servigo do Patrimé6nio Histérico e Artistico Nacional. Rio de Janeiro, n. 1, p.
119-126, p. 28-29, 1937.

28 ANDRADE. A Capela de Santo Anténio. .., p.29.
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Na nave tem-se, a0 centro, uma tarja com moldura eliptica bem definida com
pintura imitando entalhe, que mostra uma cena da vida de Santo Antonio. Padrdes
florais e volutas de acanto se estendem até a cimalha, encontrando duas cercaduras
de delicada pintura com motivos florais de influéncia oriental que percorrem toda a
volta da nave. Na trave do teto da nave, a pintura se inverte, tendo o fundo vermelho
e as delicadas folhas em cor mais clara. Na capela-mor os mesmos motivos: uma
cena central com moldura, havendo em seu interior uma singela composi¢do com a
cruz, o lirio e o livro, elementos alegéricos da Paixdo de Cristo, pureza e oragdo
(Figura 1). Nas laterais, ha dois parapeitos pintados de cinza esverdeados que se
confundem com os elementos fitomorficos.

Na sacristia os elementos decorativos florais se repetem, assim como o das
cercaduras, alternando fundo claro e escuro.

EMBU

® Igreja de Nossa Senhora do Rosario

Pinturas da capela-mor e do forro da sacristia com caixotdes entremeados por
pinhas pingentes. Os florais repetem os modelos de pintura decorativa denominada
“grotesco” trazida pelos jesuitas e presentes na capela-mor da Sé de Salvador (Figura
2).

Na capela-mor, flores e folhas de acanto entrelagadas sio contidas nos caixotoes
e cercados por barrados vermelhos com delicadas ramagens claras de influéncia
chinesa. A pintura do forro se estende pelas paredes laterais.

Na sacristia, as pinturas decorativas contém pequenas cenas simbolicas do
cristianismo emolduradas por faixas vermelhas com os mesmos desenhos de
chinesices da capela-mor.

Sdo Paulo

®  Igreja de Santo Antdnio

Pouco se sabe da origem da construcdo da igreja, pois ha poucas informacdes,

assim com da pintura existente no forro da capela-mor acompanhado as laterais do
forro de tabuas corridas, como uma espécie de friso logo acima da cimalha. Segundo
opinido dada por Julio Roberto Katinsky? ao restaurador Julio Moraes, responsavel
pela obra de recuperacdo da pintura, ele considera que poderiam ser exemplos
tardios de pintura barroca seiscentista realizada no inicio do século XVIII (Figura 3).
Tem que se verificar qual hipotese seria valida.

®  Igreja de Sao Francisco

2 KATINSKY, Jalio Roberto. Opinido dada do restaurador Julio Moraes através de cotreio
eletrénico em 22 de junho de 2006.
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Para o historiador franciscano frei Adalberto Ortmann3® (1951), essa ¢ uma
construcdo que conserva suas proporc¢oes e internamente apresenta ornamentacao
harmoénica apesar de realizada em diferentes periodos. No forro da nave ha
representacoes de cenas da vida de Sdo Francisco executadas em tinta a 6leo com
data de um restauro executado em 1953, sem noticias de que teriam sido salvas do
incéndio de 1880 e restauradas ou se recriadas.

®  Igreja da Ordem Terceira de Sdo Francisco

E a igreja que guarda o maior conjunto de pinturas atribuidas ao pintor José
Patricio da Silva Manso, além de se a unica igreja que possui documentacio completa
da construgdo, dos numerosos trabalhos de reforma e dos acréscimos a que foi
submetida no decorrer dos séculos. Foi intensa a producido pictérica para a capela
dos Terceiros e suas dependéncias e, por meio dos documentos da Ordem,
conhecem-se os nomes dos pintores Jodo Pereira da Silva, José Patricio da Silva
Manso e um terceiro com o apelido de “Quadros” que necessita de mais pesquisa
sobre sua existéncia.

A nave possui pintura de forro representando Sdo Francisco entregando a regra
aos irmdos terceiros, Santa Bona e Santo Lucio executados por José Patricio entre
1790 e 1791. Os painéis e forro da capela-mor também sio de autoria de José
Patricio e foram pintados entre 1790-91. Ha controvérsias na atribuigdo da autoria de
dois painéis: Ortmann®' os atribuiu ao pintor Quadros, enquanto que Silva-Nigra?
os atribui a José Patricio. Mas, os sete painéis do zimbério com alegorias da regra
franciscana executados entre 1791-92 sio dele (Figura 4).

Nas capelas laterais e corredores ha doze painéis de 1768 com figuras de santos
em tamanho natural pintados por Jodo Pereira da Silva, mais quatro painéis da capela
da Conceicao datados de 1792-93 e outros seis da Paixdo existentes no inventario das
alfaias em 1756, mas todos com autoria a ser verificada.

® Ioreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo
Ao que tudo indica, a igreja comegou a set construida em 1697, mas, seu aspecto
atual é resultado de diversas reformas, sendo a ultima de 1922 e concluida em 1927.33

30 ORTMANN, A. Historia da Antiga Capela da Ordem Terceira da Peniténcia de Sdo
Francisco em Sio Paulo 1676-1783. ..

U Ibidem.

32 SILVA-NIGRA, C. M. da. Sobre as artes plasticas na antiga Capitania de Sdo Vicente...

3 CERQUEIRA, Carlos Gutierrez. Capela de Santa Teresa da Veneravel Ordem
Terceira do Carmo da cidade de Sdo Paulo. Monografia. Sdo Paulo: 9* Coordenadotia
Regional do IPHAN, 1995. Revisada e aumentada com os pareceres técnicos que subsidiaram
o processo de tombamento 1176-T-85 (1996).
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As pinturas do forro da nave, do coro e da capela-mor foram executadas entre 1796
e 1797, pelo padre Jesuino do Monte Carmelo.>

Na nave, ha pinturas sobre o forro com as imagens apoiadas diretamente sobre a
cimalha das duas laterais formadas por trés grupos de figuras de cada lado, sendo
quatro de corpo inteiro em cada grupo representando santos e santas carmelitas. No
centro hd uma pintura de Nossa Senhora da Concei¢io que até o ano de 2010 estava
escondida por outra atribuida a Pedro Alexandrino do final do século XIX, e que s6
agora, apos o restauro concluido, voltamos a visualiza-la (Figura 5).

O painel no centro da capela-mor representando a Virgem Maria, S3o José e
Santa Teresa visivel até 2010 era atribuido ao padre Jesuino; mas, também apods
restauro concluido em janeiro de 2012, verificou-se que era de um artista
desconhecido do final do século XIX ou inicio do XX, estando a verdadeira pintura
do padre Jesuino escondida embaixo desta. Também de autoria de padre Jesuino do
Monte Carmelo ha uma série de pinturas sobre tabuas de madeira retratando a vida
de Santa Teresa. Elas sdo provenientes do antigo Recolhimento de Santa Teresa, ja
demolido.

No forro da sacristia hd um painel com uma pintura sobre tela de autoria de José
Patricio da Silva Manso executado entre 1785 ¢ 1786 com a cena “Santa Teresa
recebe o escapulario e o Menino Jesus”, restaurado em 20006.3>

®  (Capela de Sao Miguel Arcanjo

Fundada em 1560 quando um grupo de indios Guaianazes juntamente com
padres jesuitas ali se estabeleceu. A atual capela construida em 1622, pois a antiga foi
demolida devido ao seu estado de degradacio, é considerada a mais antiga do estado
de Sdo Paulo e marcou a chegada dos jesuitas na regido.

Nas prospeceoes realizadas para orientar os trabalhos de restauro foram
descobertas pinturas na camarinha da capela lateral (Figura 6) de forte colorido em
tons de verde e vermelho entremeados com elementos dourados que permitiram
uma aproximacio temporal e estilistica com a Igreja do Carmo de Mogi das Cruzes e
com dois retdbulos do Museu de Arte Sacra de Sao Paulo.’¢ Outro achado dos
trabalhos de restauro concluido em 2008 foram pinturas murais feitas nos
revestimentos de taipa dos altares laterais, cujo madeiramento foi inserido
posteriormente a construcio e que provavelmente é o registro mais antigo de pintura
que chegou aos nossos dias (Figura 7).

3+ ANDRADE, M. de. Padre Jesuino de Monte Carmelo..., 1945.

% CERQUEIRA, Carlos Gutierrez (Ozg.). José Patricio da Silva Manso (1740-1801): um
pintor de Sdo Paulo colonial restaurado. Sdo Paulo: 9* Superintendéncia Regional do IPHAN,
2007.

3 BRITO, Paulo Vinicio de (Coord.). Capela de Sio Miguel Arcanjo. Sio Paulo: [s.n.],
2008, p. 71-72.
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®  Joreja de Nossa Senhora da Boa Morte

Apesar de ser uma irmandade fundada em 1728, a principio foi estabelecida na
Igreja do Carmo, nio se sabe ao certo quando iniciou a construcdo de seu templo,
apenas que a inaugura¢do foi em 1810. Durante o trabalho de restauro iniciado em
2006 foi descoberta uma pintura com a cena da Coroagdo da Virgem no forro da
capela-mor, escondida debaixo de grossas camadas de tinta, que sé foi revelada
quando os restauradores comecaram o trabalho de prospec¢io®” (Figura 8).
Provavelmente datada do inicio do século XIX, despertou interesse nos
restauradores devido a suas qualidades pictdricas, mas ainda exige pesquisa.

e Ioreja do Convento da Luz
As pinturas existentes no coro da igreja seguem o mesmo principio de
agrupamento de figuras e cenas, com uma visao livre ao centro como na Igreja da
Ordem Terceira do Carmo e da Ordem Terceira de Sao Francisco. Representam
cenas da vida de Sio Francisco desde o nascimento até a morte e sdo de autoria
desconhecida.

®  Convento da Luz, atual Museu de Arte Sacra

Em seu acervo hd telas de diversas autorias, tematica e procedéncia:

- Joaquim José de Gugos, com cena da Anunciacio sobre painel pintado e
assinado no verso e proveniente da Igreja de Nossa Senhora dos Remédios;

- Jorge José Pinto Vedras com seis telas a 6leo datadas e assinadas I. Vedras, 1855,

- painéis an6nimos sobre madeira pintados a 6leo do século XVIII, provenientes
do mosteiro franciscano de Santa Clara de Taubaté;

- telas a 6leo com retratos de bispos e familia imperial, todos do século XIX;

- de Jesuino do Monte Carmelo ha dez quadros provenientes do antigo
Recolhimento e Convento de Santa Teresa.

®  Mosteiro de Sio Bento
A atual edificagio iniciada em 1910 é a quarta construida pelos beneditinos e
convém destacar o que ficou em seu acervo do periodo que abordaremos nesse
estudo: uma grande tela representando Sao Jorge matando o dragio, do pintor Jorge
José Pinto Vedras, uma pintura em formato oval executada sobre madeira por José
Patricio da Silva Manso, representando Sio Bento entregando a nova regra para a
Igreja e outras quatro pinturas atribuidas a ele também, em 6leo sobre tela, inspiradas

37 MAGALDI, Cassia Regina Carvalho de et al. Igreja de Nossa Senhora da Boa Morte.
Sdo Paulo: FormArte, 2009.
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em mestres italianos e executadas no final do século XVIII para o mosteiro de Sdo
Paulo que foram para Sorocaba e estdo na nave daquela igreja.

Itu

®  Joreja Matriz de Nossa Senhora da Candelaria

A Igreja Matriz dedicada a Nossa Senhora da Candelaria teve sua construgio
iniciada pelo padre Jodo Leite Ferraz, sendo terminada e inaugurada em 1780. Em
1843 e 1888, sofreu modificacdes na sua estrutura.

O forro da capela-mor foi pintado por José Patricio da Silva Manso que ali
trabalhou a partir de 1771. A pintura ilusionista traz ao centro a visio da
“Apresentacao do Menino Jesus no templo”, sustentada por quatro colunas rococés
e a representacdo dos doutores da Igreja nos quatros cantos. Os doze quadros que
estdo nas paredes laterais da mesma capela, concluiu Mario de Andrade’ ao estudar a
obra do padre Jesuino do Monte Carmelo, foram executados pelos dois pintores:
Patricio da Silva Manso fez os desenhos dos quadros marianos mais os retoques
finais e o padre Jesuino, o desenho dos temas de Jesus mais a pintura de todos.

®  Joreja de Nossa Senhora do Carmo (1782)

Construida entre 1776 e 1782, passou por diversas reformas sendo a ultima em
1863 quando o templo foi reinaugurado. A pintura da capela-mor é a tnica que
restou de um grande conjunto pictérico espalhado por toda a igreja e realizado pelo
entdo jovem Jesuino do Monte Carmelo. A visao da Virgem do Carmo segurando o
menino Jesus e entregando o escapulario aos santos carmelitas, delimita o espago
com um resplendor de luz que parte da coroa da virgem. O forro tabuado com
fundo azul-celeste forma o cenario para a dispersdo de querubins voadores e serafins
que seguram florGes e criam espacos celestes e terrenos onde papas e santos
carmelitas estio acompanhados por meninas aladas e angelicamente vestidas.

®  Igreja de Nossa Senhora do Patrocinio
Construcio idealizada pelo padre Jesuino do Monte Carmelo em 1815, mas que
n3o chegou a vé-la concluida, pois faleceu em 1829. Foi terminada por seus filhos,
padres Simao Stock e Elias do Monte Carmelo, além de Eliseu do Monte Carmelo,
escultor, mas que ndo foi padre. Nos corredores laterais encontram-se grandes telas
do padre Jesuino do Monte Carmelo representando santos carmelitas.

% ANDRADE, M. de. Padre Jesuino de Monte Carmelo..., 1945.

ISBN 978-85-61586-57-7



272 IV Encontro Internacional de Histéria Colonial

Mogi das Cruzes

®  Igreja de Nossa Senhora do Carmo

Em virtude da influéncia dos carmelitas que ja atuavam em Sio Paulo, na
nascente vila conhecida como Santana das Cruzes de Mogi-Mirim, muitos moradores
devotos de Nossa Senhora do Carmo movimentaram-se para que estes se
estabelecessem na vila com seu convento. Em 03 de marco de 1629, foi autorizada a
fundacdo do convento e as obras estavam concluidas em 1633. No inicio do século
XVIII, partes da primitiva constru¢ido foram substituidas. De pintura, ha no centro
do forro da capela-mor uma pintura que representa Sdo Elias com a espada em fogo
emoldurada com volutas e folhas de acanto em tons de azul e vermelho.

®  Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo

Esta localizada onde antes era o jazigo e esta separada da igreja do convento por
um corredor de cinco metros. Internamente apresenta nave dnica, tribunas e capela-
mor.

A pintura da nave ¢ de Manoel do Sacramento, que recebeu, entre 1801-1802,
segundo o Livro de Receitas e Despesas da Ordem, pelo trabalho de pintor.? Pintura
ilusionista com caracteristica rococé mineira do ciclo diamantino de coloridos
vermelhos e azuis esverdeados tem cena central emoldurada por motivos
conchéides, volutas e guirlandas com Santa Teresa d’Avila em éxtase sobre as nuvens
e cercada por anjos (Figura 9). A cena ¢é circundada por um muro parapeito que se
inicia proximo da cimalha das paredes, de onde se erguem colunas em dire¢do ao
centro. Entre as colunas veem-se grupos de santos, beatos e santas com elementos
simbélicos nas maos, como a palma, a cruz, o livro e a caveira.

No forro da capela-mor ha outra pintura com caracteristicas semelhantes a da
nave, também rococd: uma cartela ornamentada por conchdides, auriculares, volutas,
folhagens, festdes e guirlandas e a figura da Virgem do Carmo com o Menino
entregando o manto carmelita a Sdo Simdo Stock, fundador da ordem no século
XIII. E atribuida a Anténio dos Santos que a teria executado entre 1814 ¢ 1815.

®  (Capela de Santo Alberto (séc. XVII)

Localizada na Fazenda Beija-Flor, na Serra de Itapeti, zona rural de Mogi das
Cruzes, possui duas importantes pinturas: painel pictorico representando Sao Jodo na
parte superior do retabulo, com estrutura construtiva que remete aos altares
jesufticos. Pesquisa arqueolégica e histérica iniciada em 1990 pelo Nucleo de
Arqueologia da Universidade Bras Cubas aponta sua origem aproximadamente em
1665 e constituiria assim, um dos mais antigos exemplares da pintura paulista. A

3 CAMPOS, Jurandyr Ferraz. O Carmo em Mogi das Cruzes. Boigy. Mogi das Cruzes, n. 2,
ano I, 1988. (Cadernos da Divisao do Arquivo Histérico e Pedagégico Municipal).
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outra pintura é uma imagem pintada sobre madeira de Santo Alberto, de autoria nio
identificada, também datada do século XVII e que, apds prospec¢io inicial de
restauradores, detectou outra pintura diferente escondida embaixo, mas com o
mesmo tema.

Guararema (antigo distrito do municipio de Mogi das Cruzes)

®  Joreja de Nossa Senhora da Escada (1652)

Reducio jesuitica no Vale do Paraiba até 1700 tem em seu interior simples, um
dos retabulos mais antigos em terras paulistas. na porta do sacrario existe uma
pintura representando Cristo amarrado a coluna, datado de 1654 e que, junto com as
pinturas da Capela de Santo Alberto, constituem os exemplos mais antigos de
pintura em Sao Paulo.

Santos

® Joreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo (1760)

Teve a construcdo iniciada em 1752 ao lado da igreja conventual, da qual esta
separada por um corredor e na fachada por uma torre sineira. No conjunto de seis
altares laterais da nave, no coroamento de cada um deles, ha uma tela pintada a éleo
de autoria do Padre Jesuino do Monte Carmelo representando santos carmelitas.

A andlise dos restauros realizados ou em andamento, permitifio um novo
entendimento da pintura paulista, posto que ao se realizar tal empreitada, questdes
diversas sio colocadas, desde o entendimento técnico da feitura daquela pintura,
tudo que o tempo colocou ou retitou na obra, até o que se espera ver ou mostrar
para o apreciador atual, ou seja, é uma nova pintura que se revela. Esta breve
apresentacdo do tema que ainda poderd nos reservar muitas surpresas escondidas por
debaixo de camadas de tintas, termina lembrando o quanto a tecnologia favorece a
revelagdo das pinturas e nos d4d uma nova visualidade com condi¢bes de ser muito
mais proxima a génese das obras pictéricas e transformando mais uma vez nossa
compreensio da histéria.

Concluindo, o objetivo central dessa pesquisa ¢ colocar a produgdo pictérica
paulista efetivamente no mundo da arte brasileira colonial, considerando suas
caracteristicas, peculiaridades e percurso, ou seja, a sua historia.
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Figura 1: Detalhe do forro da capela-mor da Capela do Sitio Santo Anténio, Sdo
Roque/SP. Foto: Percival Tirapeli, 2003.

Figura 2: Forro da capela-mor da Ig. de N. Sra. do Rosétio, Embu/SP. Foto: Myriam
Salomao, 2012.
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Figura 3: Detalhe da pintura do forro da capela-mor da Ig. de Santo Anto6nio, Sao
Paulo/SP, durante restauro. Foto: Julio Moraes, 2006.

Figura 4: Painéis do zimbério, Ig. da Ordem Tetceira de S. Francisco, Sio Paulo/SP.
Foto: Percival Tirapeli, 2003.
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Figura 5: Forro da nave da Ig. da Ordem Terceira de N. Sra. do Carmo apés conclusao do
restauro. Foto: Myriam Salomao, 2012.

Figura 6: Altar da capela lateral, com detalhes a esquerda, da pintura ornamental.
Foto: Myriam Salomao, 2011
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Figura 7: Pinturas murais localizadas atras dos retdbulos laterais da Capela de Sio Miguel,
Sio Paulo/SP. Foto: Mytiam Salomio, 2012.

Figura 8: Aspecto do conjunto de tabuas do forro da capela-mor encontradas durante o
restauro arquitetonico. Foto: Julio Moraes, 2007.
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do forro da nave da I;Or_. da Ordem Terceira de N. Sra. do Carmo, Mogi
das Cruzes/SP. Foto: Myriam Salomio, 2011.

Figura 9: Pintura
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Memorias medievais na produgio da Azulejaria Portuguesa
Paulo César Alves de Carvalho!
Introdugao

“(Al)zili” — vocabulo arabe que significa pequena pedra lisa e polida, assimilagao
anal6gica a placa de barro cozido e revestido de esmalte vitreo em médias ou altas
temperaturas.

O tijolo ou adobe foi criado para substituir a pedra nas alvenarias, e, quando
adobe apenas, era cozido ao sol. A principio, na Babilonia, o azulejo era um grande
bloco ceramico, um grande tijolo macigo com a superficie principal vitrificada; por
vezes decoradas com ornatos. O fato justificaria a auséncia de rochas naquela regiao
da antiga Mesopotamia

Revela ainda o Antigo Testamento, no livto de Daniel, uma passagem que
descreve o Palacio do rei Nabucodonosor com alas a entrada principal ornadas de
tijolos esmaltados; supostamente a Biblia nos apresenta a primazia do azulejo.

Exemplo similar da tipologia chegou aos dias atuais através do poértico do
“Paldcio da densa da caca Ishitar’ .2

De tal modo essa cerdmica se mostra sob duas tarefas: a primeira, como elemento
de estruturacdo, e numa segunda, como elemento de decoragio. A evolugdo desse
material fez transmutar em volume e massa sua aparéncia, entre o tijolo e uma placa,
com o definhar reduzindo-se a placa-zilij, o .Azulejo. Atualmente, o azulejo passou a
agregar valores especificos na sua competéncia de uso-funcio, pelo cariter de sua
pré-existéncia de objeto de assepsia e decorativo, perdendo sua primitiva fun¢io de
estrutura na construcao.

Portanto, o perfodo pré-industrial e industrial consignou processos técnicos da
manufatura a maquinufatura para seu fabrico. Concedeu um grau de sofisticagio e
requinte a sua massa corpérea de biscoitagem, também conferiu aos vidrados a
mesma evolugdo técnica em grande capacidade de fusdo, durabilidade, arte-
finalizacdo pelos novos métodos de croma-estampagem, frutos da Revolucio
Industrial.

Contudo, a produgio de azulejos fora no mundo antigo apenas uma forma
devocional, como visto nas referéncias ao pdrtico da deusa Ishitar, associado a
representacdo humana, de animais, de plantas, representacoes do mundo natural que
se interligavam para explicar a polarizacio entre dois mundos: o visivel e o invisivel.

Historicamente, a decoracdo azulejar nem sempre teve apreco pelos temas
figurativos, a contraponto o caso dos tasselos-cerdmicos islamicos, tematicamente

! Professor Auxiliar do Dept. de Arte Visuais da Universidade Federal do Maranhio.
2 Antiga Babilonia, atual Iraque.
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compostos de geometriza¢do, apelo ao abstrato ou ao exato, e aliando-se ao exemplo
anterior pelo aspecto devocional, e afastando-se dele pelo contrassenso figurativo
versus nao figurativo. Nos dois casos, regem a doutrinacdo votiva, entre as tematicas
abstratas e figurativas. Talvez algo similar se disponha num fragmento da Reforma
Cristd, negando toda imaginaria catélica através da representaciao sagrada nas pinturas
e esculturas das igrejas.

Doutrinariamente, o Cordo nega toda forma de assimilacdo a natureza fisica, ao
visivel. Ndo se reflete o que se vé, mas aponta o “olhar simbdlico” predisposto na
ciéncia transcendental cabalistica, exibindo-se através da geometria das formas e
contra-formas sagradas, ou na matematica, um ajuste perfeito... Similar a natureza
divina de Deus-Allah. Pauta-se de representacio imagética, configuracdo visual
inquiridora de um vocabulo préprio das artes plasticas na sua atribuicdo e estudo de
seus elementos formais constituintes de linguagem. No caso as se¢des de formas e
contra-formas, pelas silhuetas coloridas que se ajustam umas as outras ao toque do
encaixe comuna dum jogo de quebra-cabegas.

Mudangas técnicas de produgao

O século VIII data a entrada dos arabes na Peninsula Ibérica. Em pleno Medievo
o azulejo também aporta, e, nio tarda, inicia-se a producio desse material ceraimico
nas primeiras oficinas instaladas apenas no territério espanhol, onde os primeiros
revestimentos eram feitos de placas recortadas a alicate, recorte de engenhosas pegas
de ceramica colorida, que dispostas num conjunto produziam uma tessitura visual
muito complexa.

Entre os séculos XVI e XVII, profere o enlaco cultural hispano-mourisco
adaptagbes peninsulares; assim nasceria a redimensio do azulejo, ganhando
delimitacdo antiexpansio visual, um modo objetivo de padronizacdo. Explica-se pelo
fato duma placa quadrada em ceramica poder conter, numa tnica pega, todo médulo
do padrido duma imagem, e que anteriormente fora maiot, portanto, resumida sob os
codigos da representacido avulsa estelar. Um sistema visual predisposto a repeti¢io,
aposentando pouco a pouco a producio de tasselos originais dos Arabes.

Segundo esta hoje averiguado, a génese destas formas definitivas
deve-se a conjugacio das influencias de ordem estética e técnica
desenvolvidas e amadurecidas a sombra das duas civilizagoes
entdo em contacto na Peninsula Ibérica — a dos cristdos e as
dos arabes.?

3 PUBLICO. Suplemento de Jornal. Museus de Portugal II. Museu Nacional do Azulejo.
[199-], p. 99.

ISBN 978-85-61586-57-7



Arte e histéria no mundo ibero-americano (séculos XV-XIX) 281

A partir de entdo, o novo modo de producio releva nova reestruturacdo visual do
desenho compdsito, ndo obstante esse modo de producdo ganhar for¢a peninsular
por efetivar uma pratica manufatureira econémica, porém pobre do ponto de vista
estético. Tal feito fez a populatizacio pelo consumo do azulejo de corda-seca
(cuenca),* em que essa azulejaria hispano-drabe apenas apresentava-se numa
aglutinacdo de duas palavras unificando as terras e etnias a volta do mediterraneo,
entre esse mar norte-sul, pelo norte da Africa e sul da Europa.

Porém, esses mosaicos eram complicados. Chamavam-se de
alicatados, vindo o nome do facto desses serem compostos por
pequenos pedagos que se obtinham cortando, com alicates ou
laminas, as placas de barro esmaltado, cujo fabrico se tornava
caro.’

A origem do novo formato do azulejo quadrado poderia entanto nao ser
novidade nas manufaturas pré-existente ao isla, mas de qualquer modo condensou o
trabalho de uma artesania anterior praticada pelos arabes nio islamicos, indianos,
primazia técnica de recortes de plaquetas para repeticao sistematica de padrdo dGnico
e que viria para ficar na Peninsula.

Outros exemplares de azulejos de baixo-esmalte no mesmo periodo ocorriam
concomitantemente sob vatios formatos, como sextavados, octogonais, alfardons,
rajolas e losetas provenientes da India. Pegas que pavimentaram o Convento de
Santa Moénica em Goa (China). As mesmas formatagdes eram comuns a Espanha
medieval, resultados de manufaturas provenientes de Sevilha, Cadiz, Valenca,
Manizes e Toledo.

O azulejo em Portugal

A primeira notificacio histérica de importagao de azulejos do tipo alicatados para
Portugal deu-se através do rei d. Manoel I, para seu Palicio em Sintra, e da
encomenda da esfera armilar em corda seca. Portanto, o fato foi considerado marco
fundante signatario da cultura nacional. Desse modo, o azulejo entra no gosto
portugués; nao tardando, a producio nacional inicia-se no final do século XVI em
Lisboa ,toscamente praticada por oleiros ligados apenas ao fabrico de materiais
construtivos, e aliando-se ao inovo tecnolégico do momento pela utilizagio de
esmaltes vitreos consignados na heranca arabe. Dessa maneira, Portugal e o azulejo
consolidariam a trilha de cinco séculos, das primeiras importagdes em 1408,

* Cuenca — Técnica hispano-mourisca, que consiste em aplicar um molde, de madeira ou
metal, que imprima o desenho no barro ainda cru, deixando relevos, que permitam separar os
esmaltes — Corda seca.

5 Museus de Portugal II..., p. 99.
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passando pelo inicio da manufatura no final do século XVI, até os dias atuais, visto

que a sedimentagio histérica e estética desse fendmeno azulejar fez a terra lusitana

ser consignataria dessa propriedade.
Os primeiros azulejos hispano-mouriscos chegaram-nos
porventura, devido ao gosto pessoal de D Manuel I que com
eles contactou quando, em 1408, esteve com sua mulher D.
Isabel, filha dos reis catélicos, em Toledo e Saragoga... Tendo
também visitado a Andaluzia. Por sua encomenda, milhares
desses azulejos, vieram em1508, patra o Palacio de Sintra [...].0

Por tal difundia-se na nova ordem produtiva, mas as técnicas manufatureiras
toscas proviam um produto de consumo ainda oscilante quanto a sua qualidade. Esse
fato perduraria mesmo no periodo industrial, uma vez que pouco avanc¢o tecnolégico
ocorrera. Embora com a entrada de tecnologia inglesa no pais através das fabricas de
Sacavém (Lisboa)’? e Devezas (Porto).? Mais tarde com outras fabricas: Aleluia

¢ INSTITUTO DO EMPREGO E FORMACAO PROFISSIONAL. As Idades do Azul -
formas e memorias da azulejaria portuguesa. Lisboa: Catalogos FIA, 1998, p. 36.

7 Fabrica de Louga de Sacavém - Situada na Quinta do Aranha, préximo de Lisboa, esta
fabrica foi fundada em meados do século XIX vindo a pertencer a familia Howorth (John
Scott Howorth foi intitulado bardo de Sacavém). Em 1896, foi proprietaria a baronesa de
Sacavém, mulher de John Scott, e posteriormente a fabrica ficou na geréncia de James
Gilman. Dedicou-se, sobretudo, a uma producio industrial, fabricando louca de p6 de pedra
e meia-porcelana, de boa qualidade e preco acessivel, que cedo angariou uma grande aceitacdo
populat. Procurando imitar produgdes inglesas, criou pegas de decoracio monocroma verde,
azul, castanho ou rosa, com decoracio aplicada em técnica de estampilhagem. Um dos tipos
de decoragio de maior éxito foi dito de “cavalinho”. Ao longo da segunda metade do
Oitocentos, e nas primeiras décadas do século XX, produziu enormes quantidades de
azulejos de padrio para fachadas, lisos e relevados, ainda hoje visiveis em inimeros prédios
de arrendamento por todo o pais. Dos varios mestres e pintores portugueses que trabalharam
nesta fabrica, destaca-se Jorge Colago, que ai pintou os painéis do Paldcio Hotel do Bugaco,
da Casa do Alentejo e do Pavilhdo dos Desportos, em Lisboa, e da Estagdao de S. Bento, no
Porto, entre muitos outros. Também o rei-consorte D. Fernando II af pintou, entre 1878 e
1884, numerosas pegas ceramicas.

8 Fabrica das Devezas - Intitulada “Fabrica Ceramica ¢ de Fundicio das Devezas”, foi
fundada em 1865 por Anténio Almeida da Costa. A sua producio foi essencialmente de
material para constru¢do e pegas artisticas para ornamentagdo interior e exterior. Muitas
destas faiancas sio da autoria de José Teixeira Lopes, diretor da fabrica desde 1909.
Produziram-se também azulejos artisticos, pintados a mio, e padroes em relevo que
competitam com os produzidos na fabrica de Massarelos, no revestimento de fachadas de
edificios urbanos. Dos artistas ou ceramistas que nela trabalharam, ha a salientar a presenca
de A. Barbosa, que ali comecou como decorador ceramista em 1894. Gradualmente, a
producio de carater artistico foi sendo posta de parte, dando-se total importancia a produgio
de materiais de construcido. Manteve-se em funcionamento até 1920.
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(Aveiro)? e Lusitania (Lisboa), o avango ndo seria capaz de cobrir o consumo popular
devido aos altos precos perante o produto nacional. Por fim, a competitividade nio
foi capaz de suplantar o artefato de artesania bruta, sustentada em processos de
qualidade dos tempos antigos e medievais.

A func¢do do azulejo em Portugal foi a de actuar enquanto
agente decorativo, assumindo um papel decisivo no
preenchimento e definicdo de arquiteturas, prolongando, assim
um gosto islimico manifesto em padronagens que, na auséncia
de uma produgio nacional se importavam de Sevilha.!?

Porém, entre a evolucdo dos tasselos a corda-seca, a cuenca, trouxe na realidade
uma reapropriagdo tecnolégica, mas consequentemente um método econdmico,
porém involutivo esteticamente justificando o desprezo a riqueza técnica tasselada, em
que a trama dos quebra-cabe¢as se submetia ao padrio isolado. Paulatinamente, a
corda seca tomava corpo, uma vez que o modo de produgio hispano-mourisca
arrebatava a artesania tosca se comparada a técnica original arabe.

A técnica de cuenca consiste na aplicagdo sobre o desenho de uma linha feita a
base de gordura e 6xido de manganés, que servia de guia para contencio dos
esmaltes durante o periodo de cozedura, uma vez que a propriedade fisico-quimica
desse material provoca alta fusio proporcionando assimilacio entre diferentes
esmaltes, evitando como defeito a interligacdo entre as cores de esmaltes. Explica-se
devido a sua realizagdo ocorrer em trés etapas: o rascunho, o redesenhar sobre
contorno (a base de gordura), e a pintura vitrea com preenchimento a base dos
esmaltes ceramicos nas areas internas. Logo a produc¢do requer demasiado empenho
do esboco inicial a conclusio com os esmaltes fundidos, nao obstante esse método
tecnologico ter sido substituido pelas arestas, linha relevada.

Em escala evolutiva as produgdes decorativas, a base da corda seca estd associada
a disponibilidade produtiva de menor tempo de fabrico que a dos tasselados;!!
consecutivamente esse avanco tecnologico resultaria na invencdo do azulejo de

° Fabrica Aleluia (Aveiro) - Fundada em 1905 por Jodo Aleluia, antigo operario da Fabrica de
Ceramica da Fonte Nova, esta fabrica especializou-se em louga e azulejos que, entre a Arte
Nova e Art Deco, prop6s uma qualificagdo artistica, atenta aos novos movimentos estéticos
internacionais que se reatualizam novamente nas décadas de 50 e 60, através de modernas
tecnologias de producgao industrial. Em estudos, apontantamos a existéncia de muitos
pequenos painéis dessa Fabrica Aleluia nas fun¢ées Devocional e Informativo na cidade de
Sio Luis do Maranhio, advindos pelos lacos familiares luso-maranhenses no periodo de
fausto econémico das industrias oleaginosas do babacu na primeira metade do século XX.

10 INSTITUTO DO EMPREGO E FORMACAO PROFISSIONAL. As Idades do
Azul..., p. 16.

1 Tasselos: partes, pedacos ou fragmentos de uma pega bi ou tridimensional.
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arestas,!2 de chacotas!® relevadas em linhas. Desse sistema nasceria a nova técnica, a
que permitiu produ¢do em maior escala e menor tempo de fabrico que as duas
supracitadas técnicas anteriores. O método consiste na utilizagio de moldes
metalicos, ou de madeira sulcadas para contra-prensagem da lastra de argila fresca
sobre ele.

O resumo da producio azulejar pelos dois ultimos métodos acima apresentados
liga-se as reminiscéncias medievais; primeiramente esta enfatizada no modo de
produgdo, num segundo olhar pela producio de artigos ditos como arte menor, em
que revela o desprestigio sobre uma arte sem assinatura, sem autor. Ao contratio do
percalco, ressalva o revestimento parietal pintado em azul e amarelo na capela da
Igreja de Sdo Roque, em Lisboa, por Francisco de Matos'* (1584), decorado a base
de grotescos, onde registra sua assinatura, um dos primeiros painéis de azulejos de
autof.

O anonimato acusa a temperatura do momento, remete, portanto, a natureza
administrativa propria do sistema feudal; por conseguinte, as assinaturas em qualquer
método produtivo em arte serd uma conquista do periodo histérico a frente, com o
advento da Idade Moderna, o Renascimento.

Da mesma maneira visual em que azulejos hispano-mouriscos, na sua sistémica
composicdo de padrio estelar, produzem em primeiro momento didlogo motriz aos
aspectos econdmicos do método produtivo de entdo, por constituirem certeira
organizac¢ao de sistemas visuais simplificados, orientados pelo seu nucleo concéntrico
visual e propulsor da forca radial em expansdo as margens delimitadoras da peca
quadrangular.

12 Azulejo de Arestas - Técnica originalmente peninsulat, que consiste na fabrica¢do de molde
em madeira ou metal com sulcos linear, como sistema de produzir durante a contra-placagem
da lastra de argila fresca sobre ele, por pressao, imprimem-se do negativo para o positivo as
paredes relevadas de entre 3mm a 4mm, o desenho (em muralha) capaz de conter os esmaltes
durante a fusdo. Substituindo assim a funcdo da gordura da téc. da corda seca. Hoje tais
moldes de arestas sdo feitos em gesso.

13 Chacota - Como ¢é conhecido o corpo cerimico dum azulejo em Portugal, no mesmo
sentido pode se chamar de biscoito ou bolacha no Brasil.

4 Francisco de Matos — Pintor de azulejos da segunda metade do séc. XVI, supde-se ter sido
neto do também pintor maneirista Marcal de Matos. Francisco de Matos é autor do
monumental revestido das paredes da Capela de S. Roque, na Igreja da mesma invocagao, em
Lisboa, que assinou e datou em 1584. Af pintou medalhdes ovais, contendo cenas da vida do
santo padroeiro, esquadrados por elementos de grotescos de inspiracdo italo-flamenga:
ferroneries, urnas, mascaras, grinaldas de flores e frutos, cornucépias, panejamentos, e, em
painel lateral, anjos apoiados numa concha que envolve uma cabeca alada, tudo sobre fundo
amarelo. A decoragdao em azulejo da capela de Sdo Roque constitui uma das primas da nossa
azulejaria. Vide: INSTITUTO DO EMPREGO E FORMAGAO PROFISSIONAL, As
Idades do Azul...
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Num segundo didlogo, essa mesma harmonia desdobra-se, composta de linhas
que viabilizam configuracio de massas, ou seja, faixas adensando cruzamentos de
fitas provocando efeitos de trancados por lagarias,'> sob diversas ordens direcionais,
perpendiculares, diagonais e curvilineas.

O primeiro destaque pertence a uma interessante decoracio
chamada “lagaria branca”, muito em voga em Portugal por volta
de 1650. Esquema de inspiracdo sevilhana, com forte influéncia
moura, ¢ conhecido desde 1590, ou pelo menos do inicio do
sec. XVIL.16

Desse modo, Knoff evidencia a imagem composta as avessas, a partit da
valorizacdo do fundo como imagem, e da imagem transformada em fundo. Dialogo
de dois planos espaciais entre forma e contra-forma. O termo “Lagaria Branca’, para
o efeito inovador, significa pela utilizagio do esmalte branco presente na base do
azulejo (vidrado de estanho), que passa a fungio de cor outorgada, enquanto uma cor
qualquer perde sua outorgagio, transformando-se em mero fundo. Da ordem, pelo
uso da gramadtica especifica da Lingunagems 1isual, o efeito remonta a antigos
esgrafitos!” de engobados!® de vasos gregos e da ceramica marajoara.!?

Esse mesmo sistema estrutural compositivo oriundo da antiga producdo de
tasselos islamicos, os alicatados,?’ e que se perpetuatiam na nova ordem pré-
industrial sob reapropriagbes dos novos tempos. Das primeiras técnicas da corda

15 TLagarias — desenho estrutural realizado a partir de faixas, fitas ou lacos que se entrecruzam,
numa trama tessitural.

16 KNOF, Udo. Azulejos da Bahia. Salvador: Livraria Kosmos Editora Ltda. e Fundacio
Cultural do Estado da Bahia, 1986, p. 13.

7 Remogdo de tinta seca de uma superficie com instrumento ponta seca ao atrito da
raspagem

18 Técnica ancestral comum a todos os povos do mundo, é um modo de pintura
proporcionado por calda de argila fresca e colorida naturalmente ou tingida a base éxidos
minerais para ser aplicada sobre superficie de vasos ou placas também em argila fresca (futura
ceramica), sendo um dos processos precedentes ao esgrafito sobre corpo ceramico. Técnica
ancestral comum a todos os povos do mundo.

19 Diz respeito a ilha de Marajd, na foz do Amazonas. Do perfodo entre 5.000 a.C. e 1.100, ha
vestigios de culturas amazonicas com alto grau de sofisticagao na fabricac¢do e decoragdo de
artefatos de cerdmica como as da ilha de Marajé e da bacia do rio Tapajés, onde se registra a
presenca de complexos vasos antropomotfos e zoomorfos, com suportes e apliques
ornamentais. Ainda no contexto amazonico, sdo dignas de nota as estatuetas de terracota,
sobretudo com representacGes femininas e de animais, e os objetos de pedra, como os
pingentes representando batriquios (muiraquitas).

20 Referente a técnica de recortar azulejos a alicate, muito praticada no mundo arabe, forma
de composigio tasselada.
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seca, aresta a produgdo popular pombalina,? em que essa ultima forjaria
popularidade de uso e consumo desses azulejos pelas classes menos abastecidas do
reino, inquirido com o advento do terremoto em 175522 para reconstru¢io da cidade
uma quebra de patente até entdo da realeza e da nobreza; outrossim, esse
acontecimento reafirma propositos iluministas.

Enfim, novos padrées azulejares no decorrer dos séculos vindouros legitimaria o
celeiro do campo industrial inglés, tendo em vista a reducdo de grandes moédulos de
tapetes?® para padroes menores do tipo 2x2,2* nesse mesmo tipo os esquemas de
lagarias estelar e sobreviveram a estética da luz medieva, aos tempos industriais na
azulejaria de pano de fachada dos séculos XIX e XX.

Em Portugal, fabricas como A Vidva Lamégo (1849),2> Constincia (1830),%
Roseira, Bica do Sapato (1801),%” Devezas (1865), Sacavém (1896), Sant’Ana (1860),2

2l Pombalino (a) - Periodo relativo a administragdo, entre 1750 a 1777, de Sebastido José de
Carvalho e Mello (1699-1782), o Marqués de Pombal, primeiro-ministro no reino de D. José
I. Por tal modo de produgio de faianca e azulejos pelas oficinas de Lisboa e Real Fabrica do
Rato concomitante ao periodo rococé.

22 Advento de reconstru¢io da cidade de Lisboa apds o terremoto, daf entio o planejamento
urbano da Baixa Pombalina.

2 Forma de compor painéis de azulejos de pequenas ou grandes escalas, derivando seu
proprio nome dos tapetes orientais, téxteis, ou gravuras que por fim serviam de inspiragio e
referéncia visual.

2 Composicio esquematicamente realizada em quatro pegas azulejares, descrita de dois
azulejos sobre dois. A prop6sito na menor dimensdo de um pequeno tapete.

25 Fabrica Vidva Lamégo - Fundada em 1849 por Anténio da Costa Lamégo, fabricou, até
1863, louga vermelha, passando depois para a producio de faianca utilitaria branca e pintada,
louga para construgiao e azulejos, tendo, neste ultimo capitulo rivalizado com a fabrica de
Sacavém na concepgdao de padronagens para aplicacio em fachadas. Trabalharam nesta
fabrica artistas como Eduardo Leite, autor dos azulejos do revestimento da Capela das Almas,
no Porto, e da decoragio do Salio Nobre da Camara Municipal de Cascais; Alves de S4,
responsavel pelos painéis do Governo Civil de Lisboa, e pela decoracdo azulejar do Hospital
da Universidade de Coimbra e das estacoes de Rio Tinto, Estremoz e Vilar Formoso; Pereira
Ciéo, autor de dois painéis da Igreja da Madre de Deus (1886-1888), dos painéis do patio do
Palacio da Rosa, de diversos painéis do Palacio de Castelo Melhor, tudo em Lisboa. Em
meados deste século, a Fabrica Viuva Lamégo teve um papel decisivo na renovagio da
azulejaria e ceramica portuguesas, atraindo a colaboragio de artistas como Jorge Barradas,
Manuel Cargaleiro, Maria Keil, Querubim Lapa e Cecilia de Sousa, onde lhes foram dadas
condi¢oes especiais de trabalho, com atelier proprio. Quase todos os revestimentos de azulejo
para o Metro de Lisboa foram produzidos nesta fabrica. Vide: INSTITUTO DO
EMPREGO E FORMACAO PROFISSIONAL, As Idades do Azul...

2 Fabrica Constancia - Fundada em 1830, esta fabrica é conhecida por diferentes
designag¢oes, como “Fabrica dos Marianos”, por se situar no antigo convento dos Marianos
em Lisboa, e “Fabrica das Janelas Verdes”. Denominada de inicio por “Companhia Fabril de
Louga”, viria a mudar o seu nome para “Fabrica Constancia”, em 1842. Aqui foi produzida
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Lusitania (1864),% dentre outras, foram responsaveis por padrbes dessa tipologia
mais vulgar, a estampilhagem iniciada no final do século XVIII e estendendo-se por
todo o século XIX.

O método da estampilhagem? iria coroar um campo precedente a
industrializacao.

Como se trata, em suma, duma atribui¢do de valor estético ao
poder da maquina, esta crenca foi aceite de bom grado pelos

parte dos azulejos que decoram o Palacio da Pena em Sintra, e aqui cozeu o ceramista boémio
Wenscelau Cifka muitas das suas pegas. Em 1921, o artista italiano Leopoldo Battistini tomou
esta fabrica de trespasse, aqui tendo trabalhado até a sua morte, em 1936, pintando painéis de
azulejos de gosto historicista e produzindo faiangas majoritariamente inspiradas em modelos
dos séculos XVIII e XIX

27 Fabrica Bica de Sapato - Situada em Lisboa, proximo de Santa Apolénia, e também
conhecida pela designacdo de “Fabrica do Capitio-Mor”, tera iniciado a sua atividade no ano
de 1801, atribuindo-se a esta fabrica a producio de algumas das mais qualificadas pecas de
faianca do periodo neoclassico. A tnica pega conhecida que marcou é uma lavanda de forma
oval e decoragdo policroma, tendo ao centro um querubim segurando um compasso e uma
cartela com a inscrigio “Real Fabrica da Bica do Sapato”. Produziu azulejos, ai tendo
trabalhado durante alguns meses do ano de 1808, Francisco de Paula e Oliveira, um dos mais
qualificados pintores da época. Tera encerrado no inicio da década de 20 do século XIX.
Vide: INSTITUTO DO EMPREGO E FORMACAO PROFISSIONAL, As Idades do
Azul...

28 Fabrica Sant’Ana - Fundada em 1860, esta fibrica situava-se no sitio de Sant'Ana a Lapa,
em Lisboa, passando depois para a Calcada da Boaltura, na Junqueira. Inicialmente, a sua
producio era de objetos de barro vermelho, mas, pouco tempo depois, comegou a fabricar
também azulejos e faiancas decorativas, tudo pintado a mao e produzido segundo os
processos tradicionais, o que se mantém até aos nossos dias. Entre os pintores que nela
trabalharam, destaca-se Gilberto Renda, que pintou painéis para estagdes de caminho de
ferro, de gosto revivalista, como as de Santiago do Cacém, em 1931. Sines, em 1931, Vila
Vicosa e Caminha. Hoje, a Fabrica continua uma produgao tradicionalista, mas também tem
aberto as suas portas a artistas pldsticos que dedicam atencdo ao azulejo, como Arnold
Zimmerman e Lufs Camacho.

29 Fabrica Lusitania - Fabricava a partir de tecnologia inglesa seus biscoitos para azulejos em
p6 de pedra por tubagem. Desconhece-se a data em que comegou a sua produgao, mas sabe-
se que esteve a funcionar até 1988 na rua do Arco, em Lisboa. Passaram por aqui o pintor das
cenas nacional-republicanas Jorge Colaco (1864-1942), que pintou painéis externos para
igrejas do Porto, e estacbes de comboio, e também Antonio Costa, que introduziu a técnica
de tubagem nessa fabrica, produzindo azulejos relevados de grande influéncia Art Deco.
Outro artista da casa foi Gabriel Costante, pintor naturalista que realizou muitos painéis para
monumentos com remates de cercaduras em Art Deco.

30 Também ¢ uma variavel da técnica da majolica, contudo esse método ¢ adaptado ao stencil,
corroborando com o periodo pré-industrial.
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industriais na medida em que “peritos” pareciam atestar assim o
valor qualitativo de produtos obtidos gracas ao maior rigor e
seguranca do cilculo das formas.>!

As rotas ultramarinas influenciaram decisivamente a nova produgdo azulejar,
novos aspectos, uma vez que toda azulejaria arabe do islio conduzia a negacio
figurativa, enquanto a azulejaria produzida sob a luz da rota da navegagio com
importacio de produtos do Oriente pelos caminhos das Indias e/ou do novo
mundo” nos apresentava relatos e cronicas visuais pelo registros iconograficos
oficiais, de viajantes. Categoricamente, tecidos, mobilidrio, tapetes, dentre outros
produtos, foram capazes de legitimar representacSes da natureza figurativa sobre o
azulejo.

Especulando, onde inicialmente as novas formas tematicas foram expansivas,
pois se limitavam a reproducdo. Logo copias de tapetes orientais com flora estilizada,
ou com cenas de caga, paisagismo e outros temas, eram transcritas com papel
manteiga e estrazido’? a p6é de carvao vegetal, gerando rascunho sobre o esmalte
branco de estanho, dessa maneira. Fatalmente, cépias pintadas sobre imensos
painéis, os ditos atapetados. Por fim, a transformacdo tecnoldgica nos modos de
producdao azulejar ibérico paulatinamente ocorria a favor das imagens que
conspiravam pela nova ordem representativa nas artes decorativas portuguesa do
século XVIIL

Enfim, essa tematica, todavia, era mal vista sob os olhos académicos, uma vez
que os artesdos-oleiros do perfodo ndao eram desenhistas, tampouco artistas. Do
mesmo modo que as gravuras flamencas vindas da Europa eram também mal
reproduzidas na mesma sintonia que os tapetes. “Através das gravuras que
circulavam em toda Europa central e ocidental, os primeiros pintores de azulejos
portugueses vao, a partir da década de setenta do século XVI, contactar com a
estética maneirista {talo-flamenca”.3

Notoriamente com o abandono da producido azulejaria hispano-arabe, o século
XVII trouxera novamente ao azulejo a técnica da majolica,3* e ndo tardaria viria no
século XVIII com o apelo devocional entre o barroco azul, e o profano barroco

31 FRANCASTEL, Pierre. Arte e Técnica nos séculos XIX e XX. Lisboa: Livros do Brasil,
1963, p. 45.

32 Decalque perfurado em papel arroz ou vegetal, sistema de transposi¢do de contornos de
uma imagem em pontilhados que antecede o papel carbono (papel quimico), método ainda
muito utilizado pelas bordadeiras do nordeste brasileiro, heranca de tecnologia medieval.

3 Oceanos, n. 36/37, out. 1998/mat. 1999, p. 159.

3 Técnica de pintura de origem italiana sobre azulejos que consiste em di tratamento a
categoria de uma tela, contudo difundida no territério ibérico por Francisco Niculosso no
século XVI
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aulico,® nas expressdes consolidou-se a maior poténcia académica dessa arte
signataria da cultura nacional portuguesa.

Desse modo em especial, registros iconograficos vieram do Brasil através de
pranchas elaboradas durante as expedi¢cGes por comitivas técnicas, ou simplesmente
feitos por viajantes curiosos constituindo vasto acervo. Desse modo, rico universo
iconografico a respeito do novo mundo fora pujante. Por tal sujeicio o desenho das
primeiras impressoes das expedi¢des técnicas e dos viajantes foi fonte importante de
transcricdo para azulejos a respeito da flora e da fauna exética.

A exemplo, cita-se o registro iconografico publicado no século XVI por Simdo
Estdcio da Silveira, governador do Maranhdo, num catalogo intitulado “Relacio das
coisas sumidrias do Maranhdo”;% tal publicacdo vislumbrava atrair do reino, Portugal,
acorianos pobres na condi¢do de colonos para habitar a ilha do Maranhao de entéo.

Consideracgdes finais

Processos de producao de Zilij, ou seja, dos azulejos durante o dominio mouro
na Peninsula, estavam arraigados da sofisticada arte manufatureira, pela sistematica
técnica de produgdo de azulejos alicatados, onde recortes de placas de argila por
alicates, vislumbrando seus encaixes em formas e contra-formas matematicamente
petfeitas, tendo como principio a lacaria das fitas vindas da trama estelar de origem
sagrada.

No entanto, revendo aspectos de produgio tasselada arabe, sua substituicio pela
corda-seca e consequentemente pelas arestas deu a azulejaria nova mecanica
produtiva e naturalmente mais econdémica para o consumo.

Com a experiéncia dos oleiros, e o aparecimento dos primeiros artesaos do
azulejo, olarias e oficinas de Lisboa inovaram pelo uso de esmaltes de vitrificagio.
Visto que as olarias pouco a pouco deixaram o fabrico de tijolos, telhas e talhas,
passavam para nova atividade herdada dos Arabes.

Notoriamente, a evolugdo proporcional dos métodos de manufatura do mundo
antigo para mundo moderno e sua media¢do pelo Medievo foram capazes de
conservar a intencdo de uma decoracdo sagrada e modular extensiva ao pano de
fundo de fachadas, mesmo no século XIX e XX.

A técnica renascentista introduzida em Portugal pelo italiano Francesco
Niculosso, técnica que permitia tratamento de efeito de luz e sombra sobre a
azulejaria tal e qual a pintura do 6leo sobre tela, e que muito contribuiu para o

35 Barroco Aulico — refere-se a temas nio religiosos, cotidiano, alegorias e ornamental.

3 Catalogo é um registro iconografico intitulado: Relacdo das Cousas Sumatias do Maranhio,
dirigida aos pobres do reino deste Reino de Portugal realizado por Simio Estacio da Silveira
que aportou no Maranhdao em 11 de abril de 1619 governador para colonizar Maranhio e
Grao-Para.
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desfecho das reapropriagbes das culturas hispano-mouriscas e o renascimento,
ambos aspectos signatarios dessa arte em Portugal ascendendo a mais rica produc¢io
de azulejos e ao academicismo com grande ciclo dos mestres através do barroco azul.

A grande postura da arte azulejar inquire e reflete valores a base da criagdo dos
desenhos na producdo da azulejaria lusitana, ou seja, toda azulejaria de
estampilhamento motivada e resgatada dos arabes pelas politicas pombalinas, que
providenciou azulejos de padrio na Real Fabrica do Rato (1767) para a reconstrugio
de Lisboa pés-terremoto destinando a nova producdo de azulejos para revestimento
de interiores como casa de banho, cozinha, silhatia. E pelos bons resultados
industriais do momento iluminista, tal envergadura estaria apta a despertar o
consumo desse produto, principalmente fomentado pela importagdes do Brasil entre
os perfodos colonial e o imperial.

Tempos quando essa azulejaria muito revestia fachadas das cidades litoraneas
brasileiras, e grosso modo fachadas em Sao Luis do Maranhdo, herdaram
empiricamente a responsabilidade no século XX de intitular a capital maranhense
como “cidade dos azulejos”, fato contestavel, haja vista, o poder do Rio de Janeiro
como capital do império e inquiridora desse consumo de azulejos (ndo tardaria
capital da republica). Tendo no entanto essa cidade do Rio de Janeiro perdido esse
acervo azulejar em funcdo das demoli¢des. Outras cidades, como Belém, Recife,
Olinda e Sao Salvador, também comungam desse espolio azulejar ora em maior ou
menor volume.

Do mesmo modo, essa contra-influéncia brasileira levou cidades portuguesas,
como Pdévoas de Varzim, Aveiro, Vila Franca de Xira e Porto, e ainda bairros
especificos de Lisboa, a se revestitem seus edificios com azulejos de padrio.
Explicando-se pelo fluxo migratério de brasileiros a terras de patricios, ou senio
pelos interesses consanguineos e econoémicos.
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E também lusa a arquitetura dos agudas no golfo do Benim?
Roberto Conduru!
Ao Sul: dialogos, siléncios

Entre o inicio do século XIX e meados do século XX, na costa do golfo do
Benim, em uma regido hoje abrangida por Nigéria, Benin e Togo, foi produzida uma
arquitetura que é nomeada como afrv-brasileira. Os edificios assim designados foram
construidos por mercadores de escravos de origem brasileira que comercializavam
cativos a partir daquela regido africana e por ex-escravos que retornaram do Brasil
para la, fosse porque participaram da rebelido dos escravos de religido islamica,
acontecida em Salvador, na Bahia, em 1835, foram capturados e enviados de volta a
Africa, fosse porque decidiram voltar aquele continente apés a conquista da
liberdade, um processo transcorrido ao longo do século XIX, culminando em 1889,
quando acabou a escravidio no Brasil. Relacionados entre si, mercadores de
escravos, ex-escravos, seus descendentes e agregados produziram uma arquitetura
que remete ao Brasil, especialmente 4 Bahia, no Nordeste da América do Sul, pois
tem como referéncias tanto os solares rurais quanto os palacetes urbanos
constituintes da cultura gerada na economia do agucar.

Entretanto, esta arquitetura teve, quase sempre, uma recepcao critica silenciosa,
apesar dos significados que ela tinha para seus criadores e usudrios, e continua tendo
no contexto sociocultural do golfo do Benim. E apesar de ser um caso raro de
presenca em Africa de praticas artisticas e culturais provenientes do Brasil, quando é
mais usual encontrar o contrario: praticas culturais e artisticas no Brasil que sdo
provenientes da Africa. Assim, esta arquitetura é um dos casos excepcionais de
desdobramento da arte feita no Brasil em contextos estrangeiros. Com efeito, a
arquitetura produzida no Brasil por portugueses, africanos, indios e agentes de outras
proveniéncias, entre os séculos XVI e XIX, na economia do agucar, soma-se a outras
manifestagoes artisticas e culturais do Brasil que alcangaram ressonancia
internacional: a arquitetura moderna brasileira (incluindo o paisagismo de Roberto
Burle Marx), Carmen Miranda, a Bossa Nova, o Cinema Novo, o Neoconcretismo, o
Tropicalismo, a arte e o design contemporaneos.

Entretanto, ha uma diferenca. Estas realizacoes artisticas do Brasil no século XX
encontraram receptividade ao Norte, nos Estados Unidos e na Europa, quase
simultaneamente ao momento em que eram produzidas. Também a arquitetura
produzida na economia do agucar no Brasil teve desdobramentos a seu tempo, mas
a0 Sul. Estes didlogos mantidos entre Africa e Brasil, este reconhecimento no Sul de
uma produgido cultural do Sul s6 passou a ser parcialmente referendado pelo Norte

! Universidade do Estado do Rio de Janeiro.
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na ultima década do século XX.2 Seu estudo se deu a partir dos anos 1980, no
dominio da antropologia, a partit do Brasil.? Seu reconhecimento no campo da
arquitetura e de sua histéria aconteceu um pouco depois, seja em andlises historicas
da arquitetura constituinte da economia do agucar no Nordeste brasileiro,* seja em
analises das ocupagOes portuguesa, alema, francesa e inglesa na costa do golfo do
Benim feitos nos campos da histéria, da histéria da arquitetura e da arqueologia.

Nesse texto, primeiro focarei em um dos momentos cruciais no processo de
constituicio desta arquitetura, depois farei uma apresentagdo tipoldgica e sucinta
dela, para em seguida discutir sua inser¢do no ambito da histéria das artes da
expansio portuguesa.

Sangue e tecténica

Um momento crucial na histéria da arquitetura afro-brasileira no golfo do Benim
¢ o que pode, talvez, ser considerado como o seu inicio. Em Abomey, capital do
reino do Daomé, no final da década de 1810, o mercador de escravos Francisco Félix
de Souza encontrou o principe Gakpé na prisao. O mercador de escravos fora
enviado para la pois, na cobranca de uma divida, ousara desafiar o rei Adandozan.
Este também prendera Gakpé, seu meio-irmdo mais novo que fora indicado a
sucessdo do pai de ambos, o rei Agonglo. No periodo em que ficou como regente,

2 MARGUERAT, Yves; ROUX, Lucien. Trésors cachés du vieux Lomé. L’architecture
populaire ancienne de la capitale du Togo. Lomé: Editions HAHO, 1993; SOULILLOU,
Jacques. Rives Coloniales: Architecture, de Sant-Louis a Douala. Marseille: Parentheses;
Paris: Orstom, 1993.

3 VERGER, Pierre. Fluxo e refluxo do trafico de escravos entre o Golfo do Benin e a
Baia de Todos os Santos, dos séculos XVII a XIX (1968). Salvador: Corrupio, 1987,
CUNHA, Marianno Carneiro da. Da senzala ao sobrado: arquitetura brasileira na Nigéria e
na Repﬁblica Popular do Benim. Sao Paulo: Nobel; Edusp, 1985; GURAN, Milton. Agudas:
os “brasileiros” do Benim. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000.

+ AZEVEDO, Esterzilda Berenstein de. Arquitetura do Agucar. Sio Paulo: Nobel, 1990;
GOMES, Geraldo. Engenho & Arquitetura. Recife: Fundacio Gilberto Freyre, 1998;
GOMES, Geraldo. Engenho e Arquitetura. Recife: Fundaj; Massangana, 2006; GOMES,
Geraldo. “Arquitetura do agtcar”. In: BICCA, Briane Elizabeth Panitz; BICCA, Paulo
Renato Silveira (orgs.). Arquitetura na Formagio do Brasil. Brasilia: Unesco, Iphan, 2008,
p. 82-123. A pagina 48 da edicio de 1998 de Engenho e Arquitetura, Geraldo Gomes cita o
trabalho de Mariano Carneiro da Cunha, usando os dados fornecidos por aquele para pensar
“a origem da senzala em uma das culturas africanas”. As paginas 246-248 da edicio de 2006
de Engenho e Arquitetura, o autor retoma o trabalho de Mariano Carneiro da Cunha, para
especular “sobre a arquitetura que os africanos poderiam ter levado para o Brasil” e aventar a
hipétese “que a senzala pernambucana originou-se no compound ioruba”; as paginas 260-261,
propde que “O modelo que os ex-escravos introduziram na Africa pode ter sido um dos
tipos mais comuns no Nordeste rural e agucareiro”.
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devido a menoridade do irmio, Adandozan tirou-lhe a liberdade, usurpou--lhe o
trono e chegou a vender sua mde a um mercador de escravos, tendo ela, segundo
alguns autores, terminado a vida como cativa no maranhiao, no Nordeste do Brasil.
Atras das grades, Gakpé e Francisco Félix de Souza estabeleceram uma parceria, ou,
mais precisamente, firmaram um pacto — um pacto de sangue. O principe auxiliaria o
mercador de escravos a fugir enquanto este ajudaria aquele a destronar Adandozan
para tornar-se rei. O que de fato aconteceu, em 1818.

Livre, renomeado como Guézo, o rei manteve uma relacio de proximidade com
o mercador de escravos que se manteve até o fim da vida de Francisco Félix de
Souza, respeitando os principios do pacto de sangue no Daomé: espirito de
solidariedade, confianca ilimitada entre os contratantes, e discri¢do total quanto aos
termos do pacto. Entre outras benesses, o rei concedeu a Francisco Félix de Souza o
titulo de Chacha, designacdo e cargo antes inexistentes e que marcaram a condi¢io
especial que ele passava a ter no reino do Daomé. Por sua vez, o Chacha presenteou
o rei com uma residéncia que mandou construir no espaco da corte real do Daomé,
em Abomey. A mesma época, construiu para si uma residéncia semelhante, em
Ouidah, principal entreposto de escravos do reino naquela época. O primeiro
edificio foi nomeado como Singbodji, o segundo, como Singbomey (este estd
lamentavelmente destruido ha alguns anos).

Ao serem construidas, estas residéncias logo se destacaram naquele contexto. Se a
construcio das mesmas em adobe nio diferia das edificagcdes existentes no espago da
corte real em Abomey, e a varanda no pavimento térreo® era um fator comum aos
edificios reais no Daomé e aos solares da economia do agicar no Brasil, outros
elementos da configuracio plastica foram fundamentais para sua diferenciacdo e para
que se agregasse um valor de novidade aquele par de edificios. Além das janelas com
trelicas,® inusitadas naquele contexto, um fator de diferencia¢do era o fato de as
edificacbes serem assobradadas. O que foi possivel devido a introducio de
tecnologia inusitada na regido, proveniente do Brasil, que conjugava taipa e madeira,
e as fazia contrastar com quase todos os edificios existentes no Daomé, que tinham
apenas um pavimento. Entre as pouquissimas exce¢Oes estavam o edificio de entrada
do Forte de Sao Jodo Baptista, em Ouidah, e um edificio, em Abomey, cujas ruinas
sao identificadas como remanescentes do palacio construido pela rainha Hangbé,
mas que uma foto de um album de Edward Foa identifica como a torre de sacrificios
do rei Guézo.” Outro fator de destaque era a situacdo de Singbodji junto ao limite do

> De acordo com o desenho identificado como a residéncia do rei do Daomé em Abomey.
Drawings of West African architecture. Getty Research Center, Special Collections,
Album 1 (940104%).

6 Ibidem, Lbidem.

7 FOA, Edward. Views of Africa, c. 1886-1897. Getty Research Center, Special Collections.
Album 1. (93. R.114)
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patio de entrada na corte real, como muitos dos palacetes urbanos em Salvador. O
que fazia a nova construcdo diferir das demais edificagoes palacianas e determinava
outra presenca da arquitetura no territério, configurando uma nova imagem publica
do poder real, com maior evidéncia na paisagem. Nao por acaso, esta situagdo urbana
foi repetida pelo Chacha ao construir Singbomey em Ouidah. Um terceiro fator de
distincio foi exatamente a homologia estabelecida entre o palacio do rei e a
residéncia do Chacha.

Sobre Francisco Félix de Souza existem muitas histérias, algumas delas bem
mirabolantes. Contudo, alguns autores argumentam que boa parte delas sio
exageradas, quando ndo sio lendas, mistificagoes. O titulo de Chacha, que lhe foi
concedido pelo rei, ¢ interpretado por muitos como tendo o estatuto de vice-rei.
Entretanto, como observou Robin Law, Francisco Félix de Souza nunca foi vice-rei,
nem o Yovogan? Este titulo, que significa ministro dos brancos na lingua fon,
refere-se a um cargo que, naquela época, foi concedido a um homem chamado
Dagba. Paulo Hazoumé defende que os poderes do Yovogan foram reduzidos e os
brancos colocados sob a protecio do Chacha.® Robin Law insiste que os
estrangeiros, quando chegavam a Ouidah, podiam procurar o Chacha, um notétio
protetor de brasileiros e portugueses, apenas apos terem se apresentado ao Yovogan,
Dagba. A meu ver, ainda que seja sutil, esta ambigtiiddade indica que o traficante de
escravos tinha uma posicio muito destacada, mas nio dominante, nem tranquila,
como muitos supdem. Algo semelhante ocorre no ambito econoémico, pois Francisco
Félix de Souza era uma figura central no trafico transatlantico, mas nio detinha o
monopodlio do comércio no Daomé. Como agente do rei, ele detinha o privilégio da
primeira opc¢do, enquanto os outros comerciantes lidavam apenas com aquilo que ele
ndo quisera. Além disso, como aponta Robin Law, a legitimidade e a autoridade do
Chacha derivavam, a principio, mais de suas conexdes européias e internacionais do
que de sua relagdo com o rei do Daomé. Por outro lado, como destaca Alain Sinou,
“a forca do rei Guézo e do seu reino se apoiava paradoxalmente sobre um grupo
econdmico no, em detrimento da aristocracia tradicional”.!® Grupo no qual o Chacha
tinha uma posi¢dao de enorme destaque. O que, a meu ver, ajuda a pensar nas razoes
pelas quais interessavam ao rei e ao Chachd os sobrados construidos em Abomey e
Ouidah.

Poucos viram quando estes dois homens, na prisdo, cortaram os respectivos
pulsos, os uniram e misturaram seus respectivos sangues, firmando um pacto para a
vida. Talvez apenas eles tenham presenciado este ato. Assim, devia ser importante
para o traficante de escravos, que tinha uma posi¢ao especial, mas nio totalmente

8 LAW, Robin. A carreira de Francisco Félix de Souza na Africa Ocidental (1800-1849).
Topoi. Rio de Janeiro, n. 2, v. 2, p. 18, mar. 2001.

9 HAZOUME, Paul. Apud GURAN, Milton. Agudas..., p. 28.

10 SINOU, Alain. Apud GURAN, Milton. Agudas..., p. 29.
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superior ou segura, explicitar a relagdo de proximidade e confianga que tinha com
Guézo. A casa construida em Abomey podia ser um modo de expressar
publicamente a gratiddo que ele tinha para com o rei. Contudo, a existéncia de seu
par em Ouidah era importante, fundamental mesmo, para o Chacha, pois, além de
ostentar sua riqueza, explicitava as relagoes pessoais, econdémicas e politicas mantidas
entre ele e o soberano. Para o este, as casas exibiam publicamente suas aliancas com
o novo grupo que dava apoio ao reino. A unido dos punhos abertos, sangrando, foi,
com certeza, um ato fundamental. Mas, enquanto ato, foi transitério. E podia ser
acessado apenas por relatos. O par de casas, ao contririo, pontuava
permanentemente o territério do Daomé, unindo o espaco da corte, na capital do
reino, Abomey, a praca na cidade que era o principal entreposto de escravos,
Ouidah, exibindo publicamente o pacto social firmado entre Guézo, o rei do Daomé,
e Francisco Félix de Souza, o mercador de escravos, o Chacha. Assim, pode-se dizer
que o pacto existente entre eles, firmado inicialmente com sangue, foi reafirmado
tectonicamente.

Este par de edificios constitui um momento especial, mas nio o unico no
processo em que a arquitetura foi fundamental nas relagGes sociais mantidas pelos
ditos brasileiros no golfo do Benim. Entretanto, a analise de outros momentos deste
processo fica para outra ocasido. Agora, passemos a uma sucinta apresentagio
tipolégica desta arquitetura.

Construindo identidades em meio 2 modernidade em pororoca

A arquitetura construida no Brasil como parte da economia do agucar adaptou
referéncias europeias e de outras regides ocupadas por portugueses € outros
colonizadores europeus (franceses, holandeses e ingleses) as condi¢oes locais (clima,
materiais e modos de construcdo, mio-de-obra), variando ao longo do tempo (dos
séculos XVI ao XIX) e do espago (Nordeste e Sudeste, especialmente na Bahia, em
Pernambuco e no Rio de Janeiro). De modo semelhante, nio se observa no golfo do
Benim a reprodu¢do imediata da arquitetura dos solares agucareiros do Brasil.
Também nestas regiGes houve adaptacoes de referéncias diversas as condi¢des de
possibilidade especificas de cada situagdo. Esta arquitetura apresenta diferencas em
si. O que é observavel ao longo do tempo — entre o inicio do século XIX e meados
do século XX — e do espaco — na costa do golfo do Benim, entre a Nigéria e o Togo.

Além de principios e formas dos edificios e espagos que vivenciaram no Brasil,
especialmente aquelas geradas pela economia do agicar no recoéncavo baiano,
mercadores de escravos e ex-escravos difundiram naquela regido da Africa inovacoes
tecnologicas, arquitetonicas e decorativas. De inicio, esta arquitetura foi feita de terra.
Evitaram as palicadas, que eram e ainda sdo encontraveis na regido. Privilegiaram o
uso do adobe, agregando novos elementos as tradi¢des locais. Com a introducdo de
elementos do mar, a massa portante tornou-se mais rigida e resistente. A conjugacio
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do adobe a madeira, em barrotes, permitiu a constitui¢io de pisos acima do solo, a
configuracio de edificios assobradados. Mais adiante, a terra foi usada para produzir
outros componentes dos edificios. Foram instaurados processos de fabricagio de
tijolos como elementos portantes, de telhas para cobertura das construcio, e de
outros componentes da construgdo.

Elementos arquitetonicos como colunas, pilares, arquitraves, triglifos, métopas,
cornijas, cimalhas, frontdes e balaustradas tanto foram modelados diretamente a
partit dos muros, quanto fabricados para serem aplicados ou justapostos a
construgdo. Também foram feitos ornamentos em massa aplicados as fachadas e a
algumas paredes e elementos internos, que algumas vezes eram complementados por
pinturas ornamentais. Neste processo de coexisténcia de diferentes sistemas e
técnicas de construcdo, mais adiante, no século XX, o ferro e o concreto armado
passaram a ser usados em elementos de sustenta¢do de edificios.

Em termos funcionais, um programa edilicio se destaca, parecendo ser unico: a
residéncia unifamiliar. Contudo, ha exce¢des a justificar esta regra. Ha a mesquita
central e a de Shitta Bay em Lagos, na Nigéria, em Porto Novo, no Benim, e em
Lomé, no Togo. Com excecdo desta ultima, as demais foram construidas de acordo
com a tipologia de fachadas de igrejas catdlicas construidas no Nordeste brasileiro.
Héa o “templo de Orixda/Vodun” fotografado por Pierre Verger em Badagry, na
Nigéria.!! Ha tumbas funerarias, algumas bem simples, outras bastante elaboradas. E
houve o coreto construido em 1934 na praca de Festas (depois renomeada como
Freure Jardin), em Lomé, no Togo, o qual, infelizmente, foi demolido em 2009.

De carater austero, as primeiras casas lembram as residéncias senhoriais
constituintes da economia do agucar, tendo plantas baixas e volumes com formas
regulares (geradas a partir de retangulos e quadrados) e fachadas compostas por
arcadas, molduras de vdos e outros elementos em linguagem greco-romana, por
vezes usados em profusio. Com a passagem do tempo, os construtores
incorporaram outras referéncias, acompanhando as mudanc¢as processadas na
arquitetura entdo. As alusGes ao universo rural brasileiro desapareceram. O que torna
ainda mais evidente como a arquitetura no Brasil ndo era a unica referéncia para estes
construtores. Surgiram outras volumetrias, um pouco mais variadas, menos
monoliticas, compostas pela articulacio de espacos derivados de retangulos,
quadrados, circulos e outros poligonos. A referéncia classica se manteve nos
elementos arquitetonicos e decorativos, permitindo perceber a tentativa de
acompanhamento da variagdes da linguagem cldssica no ambito da arquitetura
historicista e académica. Acompanhamento feito na medida das possibilidades de um
contexto profissional distante e vinculado indiretamente aos centros de irradiacdo de

1 VERGER, Pierre. Ensaio fotografico. In: CUNHA, Marianno Catneiro da. Da senzala ao
sobrado..., p. 124.
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principios e modelos. Uma dinamica que conecta esta arquitetura a0 modernismo
oitocentista e a dita belle épogue.

Além de construcoes e espacos inusitados, ¢ outro modo de viver cotidianamente
que estd pressuposto nestas casas, para as quais eram fabricados conjuntos de moveis
para salas de estar, salas de jantar e dormitérios. Ao introduzir naquela regido da
Africa o gosto pelo mobilidrio ocidental, estes construtores e seus clientes
difundiram um modo novo de habitar.

Esta arquitetura era composta de elementos fabricados em Africa ou importados.
Para a fabricacio, além dos construtores, pedreiros e carpinteiros treinados no Brasil
durante a experiéncia no cativeiro, a mao de obra especializada contou com africanos
que, algumas vezes, foram “enviados a Bahia como aprendizes”.!2 Da mesma regido
brasileira, mas nio apenas de l4, “provinham, igualmente, muitos itens de luxo”, tais
como azulejos ornamentais, balcSes em ferro forjado, janelas em vidro e objetos de
faianca, entre outros elementos.!3

Além dos méveis, sao impressdes fotograficas emolduradas e penduradas nas
paredes os objetos que mais se destacam na composicao interior destas casas. Fotos
de familiares, retratos individuais ou coletivos de ancestrais, muitas vezes dos ex-
escravos que retornaram, dos mercadores de escravos e de seus descendentes,
sobretudo das liderangas familiares, vestidos e representados a maneira ocidental, as
vezes junto a espagos externos e internos dos edificios.

O cultivo e o uso decorativo de plantas nos ambientes internos, nas balaustradas
de varandas e nos guarda-corpos de escadas, bem como nos espagos livres no
interior dos terrenos, configurando jardins privados, também sinaliza uma maneira
de se relacionar com a natureza distinta da que era dominante naquele contexto
social até entdo. Além dos edificios, este grupo social se diferenciava a partir das
roupas que usavam, do que comiam, dos modos de intera¢do pessoal e com o
ambiente, e de suas crengas, pois parte deles também praticava o catolicismo.'*

Arquitetura, mobilidrio, fotografia e jardins, indumentaria, alimentagio, crengas e
comportamento, entre outros elementos e praticas, caracterizam um modo diferente
de viver. Assim, a vida destas pessoas na Africa se enlacava a0 modo de viver no
Brasil a mesma época e, com o tempo, constituiu-se como uma tradicio que ainda
hoje ¢é cultivada, podendo ser observada nos modos de ser e de habitar em
determinados circulos sociais naquela regido da Africa.

Além disto, estes agentes introduziram naquela regido da Africa outras condicdes
de salubridade, com a difusio de elementos e praticas sanitaristas: dispositivos
arquitetonicos para maior aeracdo e iluminacio dos ambientes, bem como sistemas
de esgoto de detritos e de enterramento de corpos. Este conjunto de arquitetura,

12 CUNHA, Marianno Catneiro da. Da senzala ao sobrado..., p. 77.
13 Ihidem, 1biden.
4 GURAN, Milton. Agudas..., p. 90-104.
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mobilidrio, paisagismo, urbanismo, indumentaria, alimenta¢do e modo de vida era
especialmente atraente para pessoas avidas por uma cultura material de cunho
ocidental, contemporinea, porém adaptavel as tradi¢cSes locais. O que também se
tornou um meio de investimento e de especulacio para seus realizadores.

Estes modos de construir, viver e empreender determinaram localidades
particularmente identificadas com o Brasil no territério costeiro do golfo do Benim.
Ambientes menos ou mais caracterizados por estas diferencas sdo encontraveis nos
bairros chamados Adjido, uma contracdo de “Deus me ajudou”, existentes nas
cidades de Aného, no Togo, Agué e Ouidah, no Benim, e Badagry, na Nigéria.
Bairros identificados com os brasileiros sdo também o B¢, em Lomé, no Togo, o
quarteirdo Brasil, em Ouidah, Fila e Avassa, em Porto Novo, no Benim, ¢ o
“Brazilian quarter” em Lagos, na Nigéria.!> Com a presen¢a clara e forte destes
signos no espagco urbano, esta arquitetura funcionava como um signo de
modernidade em sentido amplo: formal, técnica, sociocultural.

Pode parecer estranho associar esta arquitetura a modernidade, mas é o que ela
significou a seu tempo, naquele contexto. Talvez, o valor de modernidade agregado a
estes edificios seriam minimo ou inexistente caso os mesmos elementos fossem
observados em outros contextos naquele momento. De qualquer modo, ¢
interessante observar como este especial capitulo da histéria da arquitetura, das artes
e da cultura no longo século XIX escapa ao foco das historias da arquitetura
moderna, na Africa ou em geral.10

Esta dimensao modernizante também ndo é usualmente associada a arquitetura
geradora desta arquitetura na Africa — a arquitetura constituinte da economia do
actcar no Brasil. Entretanto, refletir sobre a modernidade desta arquitetura na Africa
faz pensar como, mesmo em um momento ¢ lugar nos quais os agentes portugueses
estdo ausentes, se podem perceber desdobramentos do processo modernizante
vivido no hemisfério Sul a partir da presenca portuguesa no mundo, iniciado no
século XV. Se pensarmos que estas obras foram construidas quando uma nova onda
de modernidade artistica se instaurava em outros contextos, podemos compreender
esta arquitetura como um desdobramento de um fluxo anterior de modernidade,
como um desdobramento das mudancas artisticas empreendidas na primeira era
moderna. O que, a meu ver, ndo justifica entendé-la como uma modernidade ez
retard, atrasada, pois faz pensar, mais uma vez, como a modernidade arquitetonica e
artistica ¢ relativa ao contexto no qual o fenémeno se apresenta. No processo
desdobrado a partir da expansio portuguesa no mundo, que teve diferentes
intensidades em sua longa duracio, esta arquitetura no golfo do Benim configura um
instante singular. Primeiro, por ser marcada pelo choque/enlace de diferentes ondas
de modernizagio. O que, nesse texto pensado para ser apresentado em Belém, faz

1> Apud CUNHA, Marianno Carneiro da. Da senzala ao sobrado..., p. 175.
16 FOLKERS, Antoni. Modern Architecture in Africa. Amsterdam: Sun, 2010.
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pensar no processo de modernizagio como um processo constituido, também, por
algumas pororocas de tempo e espaco; leva a pensar ainda, com Alexander Nagel e
Christopher S. Wood, se é necessario e possivel ancori-la no tempo.!” A
singularidade deste momento naquele processo também resulta de uma dinamica
cultural estabelecida entre grupos sociais ao Sul.

O que permite ver como, mais do que um compromisso com determinadas
formas e técnicas, havia um vinculo destes construtores e clientes com certa
modernidade de cunho ocidental, fator que os distinguia localmente. Com certeza,
como aconteceu com outras experiéncias arquitetonicas, esta é uma que tem varios
significados ao longo do tempo e do espago. Mas esta é uma arquitetura que também
se transformou técnica e formalmente para preservar o valor de modernidade e
continuar distinguindo seus construtores e usudrios. Além de configurar os espagos
pertinentes a certo modo de viver que apreciavam, e além de garantir meios de
subsisténcia e enriquecimento, esta arquitetura ajudava a distinguir aquele grupo de
mercadores de escravos e de ex-escravos no contexto social. Além de indicar sua
particularidade histérica, eram indicios de riqueza, assim como expressavam saber,
refinamento, civilizagio e modernidade. Ao contrasta-los com os demais grupos,
seus espacos, modos de vida e acdo, os auxiliava na conquista e na manutencio de
prestigio social.

Os mercadores de escravos traziam consigo gostos e modos de viver
experimentados previamente. Também os ex-escravos, a0 migrarem para a Africa,
em retorno ou pela primeira vez (no caso dos descendentes de africanos), eram, em
boa medida, estrangeiros. Tinham a oportunidade de recomegar a vida apods
experiéncias nas quais precisavam lutar contras as praticas do trafico negreiro e da
escraviddo, que tentavam apagar suas referéncias prévias. E ndo retornavam
necessariamente para a regido de onde eles e elas ou seus antepassados haviam
partido. Portanto, levavam consigo referéncias multiplas, provenientes de suas
experiéncias em diferentes regides — fosse na Africa, no Brasil ou em ambos —, as
quais podiam ser distantes de onde iniciavam novas etapas do viver. Nao por acaso,
mudaram sua identidade, pretendendo renascer como brasileiros. Uma situagdo que nio
estava isenta de ambigtiidade, pois, como indicou Manuela Carneiro da Cunha, ao
falar do caso nigeriano, esta arquitetura refletia a ambigiiidade da situacdo de seus
construtores, que eram visto como brancos pelos habitantes de Lagos e como negros
pelos europeus.!8

Se esta variacdo dependia das diferentes vises dos agentes nos contextos sociais
onde os edificios foram construidos, houve outra que detivou diretamente da

17 NAGEL, Alexander; WOOD, Christopher S. Anachronic Renaissance, de Alexander
Nagel e Christhoper S. Wood. New York: Zone Books, 2010.

18 CUNHA, Manuela Carneiro da. “Apresentacio”. In: CUNHA, Marianno Carneiro da. Da
senzala ao sobrado..., p. 63.
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vontade de seus construtores e usudrios de se afirmarem na Africa como brasileiros.
Decisao que os levou a reproduzir em muitos aspectos o tipo de vida dos senhores
de escravos no Brasil. Isto ndo chega a causar estranheza no caso dos mercadores de
escravos, pois estes se referiam ao modo de vida de seus parceiros no outro lado do
Atlantico. O que ¢, contudo, contraditério no caso dos ex-escravos retornados a
Africa, pois, ao fazé-lo, assumiam os signos de seus ex-senhores na América.
Marianno Carneiro da Cunha defende que a op¢ao destas pessoas por constituir uma
arquitetura de cunho senhorial também ¢é compreensivel pois, “serviu de sinal
diacritico” que enfatizava riqueza, autoridade, stafus guo e prestigio social.!?
Obviamente, aquelas pessoas quiseram esquecer suas experiéncias no cativeiro. Além
disso, quiseram manter na Africa o modo de viver que aprenderam no Brasil e, para
tanto, construiram uma arquitetura que entendiam como brasileira.

Uma arquitetura afro-(luso?)-brasileira

Em que pese esta referéncia ao Brasil, feita por construtores, usuarios e outras
pessoas no contexto primeiro desta arquitetura, é preciso notar que Catherine
Coquery-Vidrovitch propos designa-la como “luso-afro-brasileira”, pois ela a
entende como um “corolario do sistema mercantil triangular que, durante séculos,
pés em contato pessoas, técnicas e meios financeiros em um jogo complexo de
relages internacionais e inter-regionais imbricadas”.? A auséncia de referéncia aos
lusitanos na designac¢ao largamente difundida nio pode ser vista como um indicio da
auséncia de contributos portugueses a esta arquitetura. Embora possa ndo parecer a
principio, esta arquitetura estd conectada as artes da expansio portuguesa, sendo, em
boa parte, um dos desdobramentos da longa duracdo de vigéncia do sistema artistico
deflagrado a partir da presenca dos portugueses na regidao por eles cunhada como
Brasil, em certas regides africanas e asiaticas.!

O fato de ndo haver referéncia aos portugueses naquela designacio se deve, a
meu ver, a0 modo como esta arquitetura foi entendida no contexto em que foi
produzida e vivenciada. Primeiro, cabe lembrar que a presenga portuguesa naquela
regido ndo foi o tipo de coloniza¢do extensiva como ocotrreu em Angola, Cabo
Verde e Mogambique, mas o estabelecimento de bases que subsidiaram o comércio

19 CUNHA, Marianno Catneiro da. Da senzala ao sobrado..., p. 99.

20 COQUERY-VIDROVITCH, Catherine. Luso Africains et Afro-Brésiliens du XVlIe au
XIXe siecle. Culture materielle et métissage culturelle. Le Portugal et 1'Atlantique. Paris :
Centre Culturel Calouste Gulbenkian, 2000, p. 167.

2l Campo inaugurado com a “cadeira de mestrado chamada Arte Colonial Portugnesa, leccionada
por Rafael Moreira no Departamento de Histéria da Arte da Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas da Universidade Nova de Lisboa desde o ano lectivo de 1993-1994”
http://www.chap-apha.com/pdf/CFP20111018 pt.pdf Acesso em 16 de janeiro de 2012.
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transatlantico. Como os principais agentes na constituicdo dessas obras
arquitetonicas foram africanos retornados do Brasil e brasileiros com ascendéncia
africana, é compreensivel que entendessem o Brasil como lugar de articulagiao de
valores, ideias e formas artisticas provenientes de diferentes contextos, bem como de
sua emissdo a Africa. Além disso, na maior parte do tempo em que esta arquitetura
foi produzida, o Brasil ja passara a ser uma nacio politicamente independente. Deste
modo, a cultura e a arquitetura portuguesas, embora fossem fundamentais ao
processo, nio funcionavam como referéncias primeiras para os agentes desta insolita
empreitada cultural 22

Neste sentido, vale retomar as reflexdes de Gilberto Freyre sobre a “civilizagdo
luso-tropical”, que os portugueses constituiram adaptando a “vida européia a
ecologia tropical ou quase tropical”, em uma faixa no globo terrestre que perpassa
América, Africa e Asia.2 E ébvio que, além das condi¢Ges bioclimaticas, a expressio
usada por Gilberto Freyre para designar esta civilizagiao privilegia as ideias, principios
e acles dos colonizadores, dos portugueses, mas também incentiva pensar em
saberes provenientes da Africa, da América e da Asia difundidos em partes dos
continentes africano, americano e asiatico, bem como nas misturas especificas e nos
acentos locais em cada uma destas regides.

Com relagdo a estas misturas, vale recuperar que, como disse Catherine Coquery-
Vidrovitch, “o estilo da casa dito 'colonial' tem uma histéria longa e rica de
mesticagens as mais diversas...”, articulando referéncias arabes, portuguesas,
brasileiras, holandesas indianas, inglesas e africanas.?* Vale observar, com Peter
Mark, que a arquitetura afro-brasileira resulta de complexos padrées de interagao
cultural e pode ser vista como a primeira manifestacdo de um idioma arquitetural
trans-Atlantico.?> Vale lembrar, ainda, sua qualificagio cunhada por Jodo de Sousa
Campos: “intensa miscelanea afro-luso-brasileira” 26

22 Neste sentido, é importante e interessante notar que o Forte de Sdo Jodo Baptista,
construido pelos portugueses em Uid4, ndo ¢ usualmente incluido no conjunto da arquitetura
afro-brasileira.

23 FREYRE, Gilberto. Arte e civilizacio moderna nos trépicos: a contribuicdo portuguesa e a
responsabilidade brasileira. In: FREYRE, Gilberto. China tropical (organizagao de Edson
Nery da Fonseca). Brasilia: Editora da UnB; Sao Paulo Imprensa Oficial do Estado, 2003.

24 COQUERY-VIDROVITCH, Catherine. Luso Africains et Afro-Brésiliens du XVIe au
XIXe siecle. Culture materielle et métissage culturelle..., p. 161.

% MARK, Peter. MARK, Peter. "Portuguese" style and Luso-African identity:
precolonial Senegambia, sixteenth-nineteenth centuties. Bloomington; Indianapolis: Indiana
University Press, 2002, p. 80.

26 CAMPOS, Joio de Sousa. Porto Novo (Bénin/Benim, Ex-Daomé). In: BARATA, Filipe
Themudo; FERNANDES, José Manuel (orgs.). Patriménio de Origem Portuguesa no
Mundo: Africa, Mar Vermelho, Golfo Pérsico: arquitetura e Urbanismo. Lisboa: Fundagio
Calouste Gulbenkian, 2010, p. 353.
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Entretanto, por fim, preciso deixar claro que, se eu retomo estas colocagoes, nio
¢ porque considero que esta arquitetura esteja conformada a um estilo, nem que ela
precisa ser classificada. Também nio a vejo presa a esta ou aquela nacionalidade. Ao
contrario, me valho destas observacdes, primeiro, para indicar, uma vez mais, a
relatividade da terminologia na Histéria da Arte. E para ressaltar como esta
arquitetura no golfo do Benim, que marca uma diferenca no processo de
intercAmbios entre Africa, América, Asia e Europa estabelecidos a partir da acio
portuguesa no mundo, iniciada no século XV, ajuda a pensar este processo cultural,
assim como a tradicdo classica, para além de parametros nacionalistas e muito mais
como uma rede de comunicagdes e intercambios caracterizada por uma dinamica que
relativiza as distingdes entre centros e petiferias.
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Francisco de Holanda e a alteragdo do Estatuto do Pintor em Portugal
durante o século XVI

Rogéria Olimpio dos Santos!
Introdugiao

O pintor, arquiteto, medalhista, desenhista, decorador e tratadista portugués
Francisco de Holanda, nasceu em Lisboa no ano de 1517. E considerado o artista
que impulsionou no campo da estética o Renascimento em Portugal, sob as vistas de
D. Joao III, seu mecenas. Sua obra tedrica é composta de dois lotes de textos. O
primeiro redne os tratados Da pintura antiga € Do tirar polo natural. O Da pintura antiga
se divide em duas partes. A primeira possui cunho teérico, e aborda questdes como
‘o que ¢ a pintura’, ‘quem ¢é o pintor’, ‘como deve ser sua formacao’, além dos
preceitos a serem utilizados para que seja executada a obra da pintura. A segunda,
também chamada de Didlogos em Roma possui o formato de didlogo e exemplifica e
discute as proposicoes da primeira parte. Do firar polo natural, também em formato de
didlogo discute o modo de fazer a pintura na Itilia renascentista, defendendo que
esta seja executada sempre através da observacdo da natureza. O segundo lote
constitui-se de um pequeno tratado de arquitetura Da fabrica gue falece a cidade de 1.isboa
— onde Holanda oferece seus servicos de arquiteto propondo uma revitalizacdo de
Lisboa ap6s a morte de D. Jodo 11l — e do tratado Da ciéncia do desenbho — onde é
analisada a importancia do desenho nos tempos de paz e de guerra.

Francisco de Holanda utilizou como modelo para seus didlogos o livro I/ cortegiano
de Baldassare Castiglione, dedicado a D. Miguel da Silva, bispo de Viseu, embaixador
portugués na Italia. Por seu intermédio, Francisco de Holanda teve acesso ao circulo
de humanistas que frequentou em Roma no periodo em que 14 esteve como membro
da comitiva do embaixador D. Pedro de Mascarenhas, com o objetivo de estudar a
arte da pintura na Itilia renascentista. Sua viagem durou dezoito meses e dela
resultaram as anotacdes utilizadas na confeccio dos tratados e os desenhos
registrados durante a viagem os quais compdem o Album de Desenhos das Antigualhas.
Essas anotagoes aliadas a formagao intelectual que Holanda teve na cidade de Evora
durante sua juventude junto aos humanistas portugueses do inicio do século XVI
resultaram numa obra que combina um profundo estudo da antiguidade com uma
liberdade formal e reutilizagdo interpretativa dos componentes da pintura.

O tratado Da pintura antiga segue a divisio comum nos tratados de arte do
periodo, ou seja, a arte da pintura, o artista-pintor e a obra da pintura. A arte da
pintura caracteriza-se em sua obra pela defesa do resgate da pintura antiga, greco-
romana e por uma visdo teocéntrica, tipica do mundo portugués as voltas com o

! Doutoranda em Histéria — Universidade Federal de Juiz de Fora.
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Concilio de Trento. O artista-pintor traz dados autobiograficos disfarcados nas
entrelinhas e a0 mesmo tempo denota os reflexos da mudanca do estatuto do pintor
em Portugal. A obra da pintura, parte mais extensa do livro, traz os preceitos da
pintura, divididos por ele entre a inven¢io ou ideia, a propor¢ao ou simetria e o
decoro ou decéncia.

A primeira parte do tratado traz o arcabouco tedrico defendido pelo autor. A
segunda parte, considerada a exemplificacio da doutrina da pintura antiga, é um
didlogo entre personagens conhecidas da vida cultural e social romana do petfodo,
como o artista florentino Miguel Angelo Buonarroti; a marquesa de Pescara, Vit6ria
Colonna; Lattanzio Tolommei; Frate Ambrosio di Siena; Diogo Zapata; D. Julio de
Macedonia; Valério de Vicenza entre outros. Seu fundo historico é alvo de
discussbes e opinides controversas, no entanto durante muito tempo foi considerado
um importante texto para se estudar a figura do artista Miguel Angelo. Francisco de
Holanda trata todas as formas de manifestacdo plastica da arte como filhas do
desenho e o modelo por exceléncia a ser seguido era o florentino Miguel Angelo.

Francisco de Holanda entende o pintor como um individuo cujo oficio precisa
ser vagarosamente cultivado no correr dos anos. Este cultivo se faz através do
desenvolvimento das qualidades inatas que este possui e daquelas adquiridas em sua
vida. Holanda acredita que a pintura é um conhecimento que deve ser desenvolvido
por todo homem polido.

Porque tenho eu para mim que o homem excelente e claro nido
o podera bem ser sem entender o desenho e ainda saber fazé-lo,
porque toda a discricio e o engenho e o saber estd no
entendimento do desenho da pintura, pois ele ¢ uma das coisas
em que o eterno e imortal Deus deu mér licenga aos homens
que o pudessem imitar na obra do intelecto e das maos, o qual
desenho ou pintura muito se aparta e é diferente do que a mais
da gente cuida, e ¢ muito mais alto.?

A consciéncia real deste conhecimento, no entanto, se encontra na propor¢ao
inversa do conhecimento que se acredita possuir, fazendo da modéstia a virtude a ser
cultivada por todo pintor. Gragas, porém, a falta de modéstia de Holanda, que em
diversos momentos langa mao em sua obra de elogios ao seu proprio engenho, é que
se pode chegar a elementos biograficos a seu respeito nio encontrados em outras
fontes.

Para Holanda, o primeiro pintor que existiu foi Deus.? Foi ele quem através da
criagdo ‘pintou’ o mundo com as cores que se percebem na natureza. O ‘Faga-se luz!’
pronunciado no primeiro dia da criagdo é um elemento a ser seguido inclusive no ato

2 HOLANDA, Francisco de. Da Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 18.
3 Ibidem, p. 19.
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da pintura. A pintura é formada de luz — ou claro — e sombra — ou escuro — e, como
Deus primeiramente fez a luz, é por ela que a boa pintura deve ser iniciada. Da
combinagio da luz e da sombra todas as coisas podem ser pintadas.

Holanda diferencia a acdo divina da pintura da acdo humana pela incapacidade
desta tltima de dar alma ou vida a sua criagdo. Esta pintura divina, chamada por ele
de ‘animante’ é responsavel por dar ao homem a condicdo de executar a pintura
‘inanimante’. E, como foi através da pintura que Deus permitiu a0 homem que ele
fosse imitado primeiro pelo intelecto e depois pelas obras, a inteligéncia e o bom
senso estariam no entendimento da arte da pintura.

Segundo Sylvie Deswarte-Rosa,* a pintura para Holanda é mais do que imitagéo, é
contemplagio. “A santa pintura é contemplagio activa. E terra e chio em que o
arado do trabalho, com penas, grifos ou pincéis diao frutos mui deleitosos e
louvados”.5 O artista contempla as Ideias aos ascender ao Céu, e sdo essas ideias que
ele transcrevera pelo desenho, origem de sua arte.

O conceito defendido por Holanda para a boa execugdo da arte da pintura é o de
antiqua novitas. Deswarte-Rosa define esse conceito como um conjunto de regras e
preceitos seguido na Antiguidade. Distingue-se porém do conceito de antiguidade nova,
equivalente ao de antico moderno de Vasari, aplicado aos artistas que assimilaram
completamente o antigo. Os dois eixos do pensamento teérico de Holanda sio para
Deswarte-Rosa, a antigua novitas — “esse conjunto de regras e de normas observadas
sem falta nas obras antigas, mesmo de segundo escaldo, cuja aplicacdo garantia uma
qualidade média uniforme™® — e a teoria neoplatonica da criacdo — “propria ao artista
divinamente inspirado, ao “verdadeiro pintor”, como Miguel Angelo, que segue sua
Ideia sem escutar as criticas™.”

A alteragdo do estatuto social do pintor

Em Portugal durante a Idade Média, as corporagdes eram organizagdes de classe
onde os mestres de determinado conjunto de artifices se agrupavam de forma
autbnoma, a margem da alcada eclesidstica “unidos por impulso de solidariedade e
por razdes de auxilio espiritual, financeiro e laboral”.8 Nelas se dava a formacio dos
artistas em geral. No caso do pintor, este era considerado simplesmente “um artifice,

* DESWARTE-ROSA, Sylvie. Prisca pictura e antiquas novitas: Francisco de Holanda e a
taxonomia das figuras antigas. Disponivel em: http://www.cap.eca.usp.br/ars7/deswarte rosa.pdf.
Acesso em: 29 mai. 2009, p. 16.

> HOLANDA, Francisco de. Da Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 21.

¢ DESWARTE-ROSA. Prisca pictura e antiquas novitas..., p. 18.

7 Ibidem.

8 SERRAO, Vitor. A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua
Portuguesa, 1982, p. 117.
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um operario que exercia o seu mester dentro da rigida estrutura artesanal das
corporagdes”.? O artista medieval, ao pintar uma imagem sacra era

um homem inspirado por uma fé sincera, que ocultava a sua
propria personalidade de autor por detras da criacdo, feita, alids,
as mais das vezes, com o concurso de outros membros da
mesma corporagio.'’

O trabalho do pintor durante a Idade Média na Europa e até meados do século
XVI em Portugal, ainda se situava nesse carater oficinal da pintura, desenvolvida na
rigida e hierarquica disciplina das corporag¢oes. Eram os artifices das diversas areas de
atividade artistica.

André Chastel afirma que os artffices

Sio produtores de objectos tuteis. Estao ligados a sua guilda; as
corporagbes tém estatutos precisos; nao se abre uma loja
quando e como se quer; existem regras para os contratos e o
livto de contas de uma oficina conhecida como a de Neri di
Bicci mostra claramente que o que interessa sobretudo ¢ servir a
clientela, cujas necessidades sio muito precisas. O artista
isolado, que trabalha para si na solidio do seu estddio, ndo
existe. Tem de se passar ndo pela escola, mas por uma oficina
organizada, como aprendiz, e af conquistar os galdes, ou seja, o
grau de mestre. Aprende-se com os mestres.!!

Era assim a formagdo e o compromisso do pintor. Essa situacdo comegou a se
alterar a partir do momento em que as cortes passaram a utilizar os servicos de um
artifice especifico, concedendo a este benesses diversas, desvinculando-o das
guildas!?> e também quando este artifice buscou a valorizagio do seu oficio,
procurando al¢a-lo a condigdo de arte liberal.

Vitor Serrao analisa a transicao da Idade Média para o Renascimento lembrando
que se criou nesse perfodo “uma nova concepgio de vida exteriorizada na actividade
artistica por individualidades viradas absolutamente para a criacdo estética e para a
afirmagdo da personalidade”.’> O Renascimento deve ser entendido em sua origem

9 Ibidem.

10 Tbidem, p. 120.

1 CHASTEL, André. O artista. In: GARIN, Eugénio (dir.). O homem renascentista.
Lisboa: Presenca, 1991.

12 Sobre o artista da corte cf: WARNKE, Martin. O artista da corte: os antecedentes dos
artistas modernos. Tradugdo Maria Clara Cescato. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sio
Paulo, 2001.

13 SERRAO, Vitor. A pintura maneirista em Portugal..., p. 120.
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como um fenémeno cultural e ideolégico especificamente italiano, fundamentado
nos conhecimentos da cultura greco-romana através dos estudos difundidos pelo
humanismo. Estes estudos foram influenciados pelo platonismo, pelos modelos de
Virgilio e Cicero, por Petrarca e Bocaccio, exemplos a serem seguidos e que
implicavam a observancia do purismo, da imitacio e da disciplina. O exercicio desses
exemplos é o que favoreceria a realizagdo individual através da libertacio da
personalidade.
Inspirado nos antigos, Alberti define o oficio do pintor como sendo o de

descrever com linhas e pintar com cores, em qualquer quadro
ou parede que se lhe apresente, superficies vistas de qualquer
corpo, os quais, a uma certa distancia e em uma certa posicdo
do centro, parecem estar em relevo e ter muita semelhanca com
os corpos. O fim da pintura é granjear para o pintor
reconhecimento, estima e gléria, muito mais do que riqueza.!s

Para que esse fim fosse atingido, Alberti lembra a necessidade de que o pintor
cativasse nao somente os olhos, mas também a alma dos espectadores. Esta condi¢io
se fazia necessaria porque através da estima das pessoas, e principalmente dos ricos,
¢ que o artista teria “decidida ajuda contra a pobreza, e lucro, a melhor ajuda para
aprender bem sua arte”.1¢ Alberti escreve que somente com dedicagio, assiduidade e
empenho é que se poderia conseguir a perfeicio da arte da pintura. O estudo do
pintor dependia também do conhecimento da natureza através da observagio.

Os nossos alunos deviam seguir esse método na pintura.
Primeiramente deveriam aprender a desenhar bem os contornos
das superficies, exercicio que seria como que os primeiros
elementos da pintura; depois, tratariam de juntar as superficies;
a seguir, deveriam aprender cada forma distinta de cada
membro e confiar 2 memoria toda a diferenca que possa existir
em cada membro. [...] Todas essas coisas o pintor dedicado
conhecera pela natureza, e pessoalmente examinard com muita
assiduidade de que modo cada coisa se apresenta, e
continuamente estd atento, com olhos e mente, a esta
investigag¢do e trabalho.!”

14 SERRAO, Vitor. O Maneirismo e o estatuto social dos pintores portugueses. Lisboa:
Imprensa nacional — Casa da Moeda, 1983, p. 32.

15> ALBERTI, Leon Battista. Da pintura. Trad. Anténio da Silveira Mendonga. Campinas:
Editora da Unicamp, 2 ed., 1992, p. 127.

16 [bidem, p. 128.

17 Lbidem, p. 131.
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E na investigacio que estd a novidade. Pois esta pressupde estudo e trabalho
intelectual.

O surto humanistico do Renascimento, somado as razdes de ordem econOmica e
social traz as novas motivacOes para a emancipagio do artista, elevado durante este
periodo do nivel operario ao nivel dos poetas e dos juristas.! A consciéncia que os
pintores adquiriram durante o Renascimento da qualidade e nobreza da sua arte —
além do respeito publico pelos artistas que pode ser notado durante o século XV os
levou a tentativa de se desvincular dos lagos que os ligavam aos outros pintores —
oficiais mecanicos, dentro do aparelho corporativo em que se insetiam.!”

Os tedricos do Renascimento buscaram exemplos tanto na Antiguidade quanto
no periodo mais recente, de casos de reis, principes e papas que haviam concedido
favores a pintores, demonstrando que eles eram mais respeitados no passado, que
grandes homens também praticaram essa arte e que a diferenca entre artes liberais e
artes mecanicas era que as primeiras eram praticadas na Antiguidade por homens
livres enquanto que as segundas por escravos.

No intento de demonstrar sua superioridade com relagdao aos oficiais mecanicos —
ou artesaos — os artistas nas discussOes sobre seu oficio, amparados nos estudos
humanistas, levantavam todos os elementos intelectuais de sua arte. Blunt comenta
que estes estudos privilegiavam inicialmente as questGes relevantes para o oficio do
pintor de forma geral, mas posteriormente, as reivindica¢Oes passaram a ser mais
precisas. Entre os elementos mais comuns dos escritos tedricos de fins do século XV
esta a necessidade do conhecimento matematico e de outros ramos do saber. Os
matematicos faziam parte do circulo restrito dos profissionais liberais e, os pintores,
ao demonstrarem a necessidade da perspectiva como uma das armas cientificas mais
importantes para o estudo da natureza pleiteavam a mesma condi¢io.?

Blunt, referindo-se ao conhecimento necessario para o trabalho do artista, lembra
que Vitruvio exigia que os arquitetos estivessem familiarizados com as diferentes
formas do saber. A rivalidade entre os pintores e estes ultimos teria sido o fator
impulsionador para que os pintores adotassem a mesma atitude frente ao
conhecimento cientifico, buscando as mesmas areas defendidas por Vitravio como
essenciais para os arquitetos.

Alberti defende que os pintores deveriam se “esforcar para que por nossa
negligéncia ndo venham a faltar aquelas coisas que, adquiridas, proporcionam louvor

18 SERRAO, Vitor. O Maneirismo e o estatuto social dos pintores portugueses. Lisboa:
Imprensa nacional — Casa da Moeda, 1983, p. 57.

19 BLUNT, Anthony. La teoria de las artes en Italia: 1450-1600. Madrid: Catedra, 10 ed.,
2007, p. 65; SERRAO, Vitor. A pintura maneirista em Portugal. Lisboa: Instituto de
Cultura e Lingua Portuguesa, 1982, pp. 121-122.

20 BLUNT. Ibidem, p. 66.
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e, descuradas, provocam criticas”.?! Fala também da necessidade do conhecimento
da geometria e do quanto a companhia de poetas e oradores é importante para o
pintor. Estes dltimos,

dotados de vasto conhecimento sobre muitas coisas, serdo de
grande ajuda para uma bela composicao da histéria, cujo maior
mérito consiste na inven¢ao que, como veremos, costuma ser de
tal for¢ca que, mesmo sem a pintura, agrada por si mesma.??

Conclui dizendo que apesar da natureza ter dado a cada engenho seus préprios
dons, qualidades distintas a todos os pintores, estes ndo deveriam por negligéncia,
descuidar de avancar o quanto possivel através do exercicio de sua arte, nio
deixando passar nenhuma ocasido passivel de trazer gloria ao pintor.??

O segundo passo dos pintores e escultores foi demonstrar a semelhanca existente
entre sua obra e a dos poetas e dos oradores, que também se inclufam entre os
profissionais liberais. Pela capacidade descritiva, pela representagdo da agdo humana
através do gesto e da expressdo facial, a arte pictérica poderia ser equiparada a dos
poetas. A expressao ¢, alids, a teoria favorita de Leonardo da Vinci para defender a
sua arte. A dificuldade encontrada pelos pintores e escultores, baseava-se no fato de
que o oficio destes parecia mais manual que a literatura.

As discussoes levantadas por Blunt em suas pesquisas demonstram que a elevagio
da arte da pintura a categoria de arte liberal pressupSe uma crenga na supremacia do
intelecto sobre a matéria. Este era o desejo dos artistas, mostrar que ndo eram
somente artesdos, oficiais mecanicos, telegados a condi¢do inferior que tinham
ocupado durante toda a Idade Média por desenvolverem um trabalho manual,
concep¢iao ainda em vigor durante o Renascimento. A valorizagdo do trabalho
intelectual do artista era a base para a valorizacdo do artista enquanto profissional
liberal.

Segundo Blunt, a partir dessas polémicas, o pintor, o escultor e o arquiteto
passaram a ser vistos como homens de saber e principalmente como membros da
sociedade humanista. As trés modalidades artisticas foram aceitas como artes liberais
designadas em meados do século XVI como “Ar# di disegno’. A obra de arte comecou
a ser concebida como algo além de um objeto de utilidade pratica. Blunt comenta
ainda que as discussdes sobre as artes liberais foram o aspecto tedrico da luta dos
artistas para obter uma melhor posicdo social. O aspecto pratico desenvolveu-se,
porém, no interior das corporacOes de oficio, as quais eles ainda se encontravam
vinculados.

2l ALBERTI, Leon Battista. Da pintura. Trad. Antonio da Silveira Mendong¢a. Campinas:
Editora da Unicamp, 2 ed., 1992, p. 136.

22 Ibidem, p. 129.

23 Lhidem.
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Na Italia, os pintores, que haviam se convertido em homens livres e instruidos,
cooperadores de outros homens de saber, conseguiram se desvencilhar da pressido
exercida pelas corporagoes desde o final do século XV.2* Tal processo de
independéncia, no entanto, demorou um pouco mais para se efetuar em Portugal. A
cultura artistica portuguesa da segunda metade do século XV e do primeiro ter¢o do
século XVI era ainda arraigada ao Gético internacional e aos modelos nérdicos e
recebeu tardiamente e de forma difusa a influéncia do classicismo emanado da Italia
renascentista. O pensamento humanista, em circulos restritos, desenvolvia uma
produgido cultural de acordo com esses valores, mas a atividade artistica ndo aderiu
da mesma forma. Somente em meados do século XVI, a pintura portuguesa evolui
no sentido de uma italianizacdo, sob os modelos, no entanto, do Maneirismo
internacional. Este processo se desenvolveu com o estagio na Itilia de artistas que
para 14 se dirigiram incorporados em embaixadas na condi¢do de ‘bolseiros régios’.2>

Francisco de Holanda insere-se entre os artistas que obtiveram a concessiao real
de bolsa de estudos na Italia, 14 estagiando entre 1537 e 1541. Conviveu com
personagens da cultura maneirista ¢ acompanhou a crise sécio-politica ocasionada
pelo surgimento do capitalismo moderno e pela ruptura da aparente estabilidade das
republicas italianas. Ao retornar a Portugal, Holanda se tornou, no dizer de Vitor
Serrdo, o ‘nosso grande corifeu do Maneirismo’, principalmente em fung¢io dos
tratados que escreveu e dos numerosos desenhos que executou. Pelas diversas
atividades desenvolvidas, é tido como o impulsionador estético do Renascimento em
Portugal no reinado de D. Joao III. Essa afirmacdo, porém, ndo pode ser entendida
como absolutamente confidavel em virtude da auséncia de documentagio que a
testemunhe e, principalmente, por Holanda se apresentar como “um artista de
encruzilhada, virado para a mentalidade do Maneirismo, de que ensaia as solu¢des e
teoriza os programas”.? Serrdo define-o como um ‘artista envolto pela tipica
ambiguidade do Maneirismo’, e, a utilizagio por Holanda, do conceito de pintura
enquanto ‘“vosa mentald’ ou ‘“idea”, conceito este trabalhado também por Vasari em
oposi¢ao ao conceito renascentista de pintura como imita¢io perfeita da natureza
confirma a sua colocacio.?’

Holanda se distingue de Alberti por tratar do artista pintor de modo mais
tilosofico e ideoldgico que formativo, enquanto Alberti demonstra uma preocupagio
com o ensino das novas regras da pintura e com a constru¢io de uma imagem do
pintor perante a sociedade, distinta daquela herdada do medievo.

2 BLUNT, Anthony. La teoria de las artes en Italia..., p. 72.

25 SERRAO, Vitor. O Maneirismo e o estatuto social dos pintores portugueses..., p. 32-
38.

26 SERRAQ, Vitor. A pintura maneirista em Portugal..., p. 21.

27 Lbidem, p. 22-23.
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Holanda acredita que se engana quem pensa que qualquer homem podera ser
pintor simplesmente pelo aprendizado. A pintura é uma arte que necessita ter sua
origem no nascimento do pintor. Este deve trazer ou receber de Deus esta indole,
sendo também necessario que em seu pai ou mie haja alguma caracteristica que
demonstre ja uma predisposi¢ao para a arte.

Para digno de ser pintor mester ha nascer pintor, pois o pintar
ndo se aprende, mas somente se pode crer que com o mesmo
homem nasce. E digo que o mesmo exercicio esta ja naquela
criatura, quando estd no colo da sua ama chorando; porém
assim estd coberto aos mortais olhos, que o nio alcancam nem
podem ver, e escondida estd aquela pedra preciosa daquele
engenho ja no menino, como vemos o fruto escondido nos
secos ramos e nas vides, e outras muitas coisas que Nao vemos,
quando as vemos. A sua puerice deste, nao sera tanto nos jogos
quanto a dos outros mogos; e logo comegara a langar algum raio
da luz que lhe do céu foi por graga dada; e na adolescéncia ja o
seu engenho deve de exceder e apagar todos os outros de sua
patria e das alheias; e este com ele crescerd com tanta forga, que
0 que na vida mais sumamente amard, sem algum vestigio de
interesse sera a arte. Nisso sonhara, nisso vigiara, nisso pora
todo seu gosto e felicidade, sem nunca antepor nenhum
desgosto nem incomodo dos em que continuamente vé viver os
outros ignorantes pintores.?®

A vontade de aprender que Francisco de Holanda coloca nos didlogos como
sendo da natureza dos italianos, aparece aqui desde a infancia do futuro pintor, que
opta por brincar exercitando j4, de certa forma, os elementos necessarios a serem
desenvolvidos para o seu oficio. Com o passar do tempo, a medida que este cresce e
se desenvolve, seu talento serd extravasado da mesma forma que um dique que
deseja se romper, invadindo todas as partes e tudo que antes o continha. Holanda
menciona que assim que isso ocorra, o pintor serd enxergado pelos outros e mesmo
que seu porte ou andar seja sem graca ou desajeitado serd muito mais perfeito e
aprazivel que os elementos refinados da sociedade. Seu gosto, desenvolvido pelo
exercicio e pelo estudo fard com que examine e experimente tudo o que se invente
em pintura e escultura.?

No processo de sua formacio, naturalmente o pintor buscatia a poesia e as letras,
trabalho esse que seria com certeza facilitado pelo Criador. Holanda lembra ainda
que o artista, por sua posi¢do social, ndo possufa algumas liberdades e condi¢des e
deveria ser “discreto e advertido, virtuoso e moderado, tanto em todas as suas coisas

28 HOLANDA, Francisco de. Da Pintura Antiga. Lisboa: Horizonte, 1984, p. 30.
2 Ibidem, p. 30-31.

ISBN 978-85-61586-57-7



312 IV Encontro Internacional de Histéria Colonial

e conselhos, como na razio de suas obras”.3 A discricdo, a virtude, a moderacio
sugerida por Holanda, é a mesma condicdo de afabilidade proposta por Alberti para
a personalidade do pintor. Nascimento afirma que as virtudes da discricao, do
engenho e do saber, defendidas por Francisco de Holanda como necessatrias ao
entendimento do desenho “visam ressaltar a condicio nobre e os tracos de
excepcionalidade que devem estar presentes nos praticantes de uma arte, desde o
nascimento até a sua morte” 3!

Com relagdo aos conhecimentos necessarios ao pintor, Holanda afirma que para a
petfeicio da sua virtude o pintor deveria se ndo saber em profundidade todas as
ciéncias e noticias que a ele convém, pelo menos nio ser ignorante destas. Como a
arte antiga era a meta a ser imitada e seguida, Holanda entendia que primeiro o
pintor deveria buscar o conhecimento do grego e do latim, para

entender e gostar os tesouros da sua arte que pelos livros estio
escondidos, sem os quais ele ndo pode ter a razdo dalguma
coisa, nem pode ter subido muitos degraus dos muitos que se
hao-de subir para chegar ao alto templo da pintura.??

A partir daf deve estudar a filosofia — pratica comum entre os gregos e a teologia,
pois através dela se poderia contemplar a verdade, além do que, era necessario que os
pintores a estudassem para nio pintarem coisas contrarias a religido crista.
Nascimento lembra que Vitravio inspira-se nas proposicoes de Cicero e Quintiliano,
com relacio as virtudes que o orador deveria possuir, para tratar da instrucio do
arquiteto. Hste deveria ser versado na filosofia por ser a partir desta que seriam
adquiridas as qualidades de um bom homem, “quais sejam, as de possuir animo
magnanimo, urbanidade, lealdade e a de nao ser avaro”.®

Deveria conhecer o catdlogo dos santos. Tal conhecimento era importante para
que o pintor soubesse suas vidas, onde, quando e de que forma eles seriam pintados.
Por motivo semelhante deveria também o pintor conhecer a histéria do mundo,
desde Adao até os imperadores, e destes até o periodo em que se encontravam — o
alvorecer da modernidade. Essa historia do mundo, os pintores deveriam ter quase
que de memoéria, “pois pela mor parte a operagdo da pintura consiste em renovar aos
homens e idade presente aqueles outros homens e idades que ja passaram, e tudo

30 1bidem, p. 31.

3 NASCIMENTO, Cristiane Maria Rebello. A doutrina da Pintura Antiga de Francisco
de Holanda. Sio Paulo: Tese de doutorado apresentada a area de Filosofia do Departamento
de Filosofia da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao
Paulo, sob orientagao do Prof. Dr. Leon Kossovitch, 2002, p. 24.

32 HOLANDA. Da Pintura Antiga..., p. 32.

3 NASCIMENTO. A doutrina da Pintura Antiga de Francisco de Holanda..., p. 30.
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para doutrina e exemplo nosso”.>* O mesmo cuidado o pintor deveria ter com a
literatura, suas fabulas e poesias, porque debaixo da ficcdo pode estar escondida a
razdo e a verdade. Holanda fala da necessidade de se estudar a cosmografia, “para as
descri¢cbes da terra, do mar e saber como jaz lancada a grio maquina do mundo”; e
entender de astrologia, “conhecendo a imensidade dos céus, e quantos sdo, a
grandeza do sol e como é pequena ante ele a lua e a terra, e assim de todas as outras
planetas e estrelas, ou corpos celestes” .35

Holanda deixa claro que essas ciéncias e conhecimentos sio sugeridos por ele, as
outras ciéncias — a geometria, a matematica, a perspectiva — ja faziam parte do
universo intelectual que se esperava do pintor. A estas devem se juntar a filosomia —
que estuda o conjunto dos tracos do rosto; as cores; a anatomia; o conhecimento da
escultura e da arquitetura. A importincia do conhecimento da arquitetura e da
escultura, inclusive para o pintor, baseava-se no fato de que essas artes provinham
todas do desenho. Ao falar da necessidade do conhecimento arquitetonico, Holanda
busca em Vitruvio as ciéncias necessarias ao aprendizado do arquiteto na opinido
deste autor da antiguidade, lembrando que a instru¢do vitruviana com relagio a busca
do conhecimento foi estendida durante o Renascimento aos artistas que ansiavam
pela sua emancipagdo para a condi¢io de profissional liberal perante a sociedade.

Aqueles que o questionam sobre a necessidade de tantos conhecimentos e
ciéncias a2 um unico homem, quando na verdade seriam necessarios varios homens
para se atingir a totalidade desse conhecimento, Holanda afirma que o pintor Apeles
na Antiguidade atingiu esse fim, assim como Miguel Angelo em seu tempo e que ndo
seria um verdadeiro nem perfeito pintor quem nio possuisse essas qualidades. Aos
que o condenam afirmando que ndo possufa os conhecimentos que pregava aos
pintores ou que confessava um conhecimento que na verdade nao possufa, Francisco
de Holanda fazendo uma apologia da prépria arte e condigao afirma que

me contento com entender para a profissio e arte magnifica da
pintura aquela teologia e geometria e arquitectura e letras muitas
ou poucas que neste livro eu de meu engenho e natural estudo
escrevi qualquer que ele é. E quem igualmente quiser olhar,
achard que ndo faco pouco em me contentar com este pouco de
que ¢ cheio este livro, sem outro interesse sendo o grande amor
que tenho e tive sempre de menino a esta gloriosa arte.>”

Essa supervalorizacdo do artista se justifica pela critica sofrida pelos mesmos no
que diz respeito a0 trato e refinamento diante da sociedade. A sugestio de Alberti de

3 HOLANDA, Francisco de. Da Pintura Antiga..., p. 33.
35 Lhidem.

36 Thidem, p. 33-34.

37 Lbidem, p. 35.
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que o artista deveria cultivar a afabilidade — exemplo que pode ser encontrado na figura
de Rafael Sanzio, o perfeito artista cortesio — demonstra a existéncia de um
preconceito por parte da sociedade com relagdo a esta classe, vista no dizer de Miguel
Angelo nos Didlagos como pessoas estranhas, de conversacio insuportavel e dura, e em
alguns casos fantasticos e fantasiosos, esquecendo-se muitos que se tratam de seres de
condicio humana, que sofrem diante de tal situacio. Nesse didlogo Miguel Angelo
afirma que essas criticas somente podem ser encontradas onde se encontra o pintor,
demonstrando de certa forma a superioridade destes frente a0 homem comum. No
entanto, justifica sua opinido dizendo que

os valentes pintores ndo sdo em alguma maneira desconversaveis,
por soberba, mas ou porque acham poucos engenhos dignos da
pintura, ou por nao corromperem com a inutil conversagio dos
ociosos e abaixarem o intelecto das continuas e altas imagina¢des
de que sempre andam embelezados.?

Essa superioridade por patte do arttista, ligada mais a concep¢ao antiga do mesmo e
da Ideia do que a visdo cristd medieval, pretendida por Holanda e vivenciada por

Miguel Angelo, é que Sylvie Deswarte coloca como sendo o problema para a
Inquisicio.

O artista, pelo exercicio da sua arte, tem, mais do que os outros
homens, o privilégio de chegar até Deus “em casto spirito” [...]
de o contemplar e de o representar.

E este aspecto do artista sacerdote, do artista mago, é esta
patticipacio no divino e, principalmente, a necessidade dum dom
divino que repudiario os censores da Inquisicdo.®

Holanda, usando a voz de Miguel Angelo, comenta que sua santidade o Papa
deveria se contentar em ser servido por ele — Miguel Angelo — da forma considerada
por muitos, como pouco cortés, mas que era, no entanto, mais verdadeira e sincera que
a dos outros que o cercavam de amabilidades e reveréncias.*

Francisco de Holanda no que diz respeito ao aprendizado do oficio do pintor,
defende que antes de imitar os mestres, os pintores deveriam se empenhar em imitar-se
a sl mesmos, ¢ ndo a natureza, permitindo o exercicio da fantasia, ouvindo-lhe os
conselhos e, a partir daf, tornarem-se mestres dos outros. Somente ap6s permitirem o
desenvolvimento do préprio intelecto, deveriam abragar as duas mestras que

3% HOLANDA, Francisco. Dialogos em Roma. Lisboa: Livros Horizonte, 1984, p. 27.

3 DESWARTE, Sylvie. As imagens das idades do mundo de Francisco de Holanda.
Maia: Imprensa Nacional/Casa da Moeda, 1987, p. 28.

4“0 HOLANDA, Francisco de. Didlogos em Roma..., p. 27-28.
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precisavam cultivar a natureza e a antiguidade. Recorda mais uma vez o exemplo de
Miguel Angelo, que

nunca se deixou aniquilar dos comuns e fracos entendimentos
dos imperitos, se ndo eram conformes a sua primeira ideia e ao
proprio natural, como ora novamente se tem mostrado na
fachada da Capela de Sixto, pintando mais como grande mestre,
que como covarde e fraco pintor, tendo mais dever com a
imortalidade das coisas, que com fazer a vontade a quem o ndo
entende.*!

O pintor nao deveria se preocupar em contentar a todos e ao povo, pois aquele que
fosse capaz de tal acdo ndo setia executaria obra de mestre nem digna de ser chamada
de pintura.

Consideragdes finais

O tratamento dado por Francisco de Holanda tanto a formagio quanto a
emancipa¢iao do pintor no que diz respeito ao seu papel na sociedade, reflete a ansia
destes profissionais em Portugal, os quais se encontravam numa condi¢do de atraso
com relagdo ao status social ja atingido pelos pintores em outros paises da Europa no
mesmo periodo.

Holanda utiliza a figura de Miguel Angelo, artista ji consagrado no periodo em que
o portugués trava conhecimento com ele, ndo somente para dar validade ao seu
didlogo — costume comum nesta forma de literatura do periodo — mas principalmente
para mostrar aos seus conterraneos a superioridade intelectual, a aceitagdo social, o
respeito profissional que um artista-pintor poderia atingir.

Figura controversa até mesmo pela sua longevidade, apresentando fases distintas na
sua produgio artistica que se inicia no meio neoplaténico florentino da academia dos
Médicis e se torna eivada da mais profunda religiosidade depois do contato
estabelecido com o padre Girolamo Savonarola, o Miguel Angelo que Holanda
conhece se encontra profundamente ligado ainda as questdes filosoficas da juventude,
mas a0 mesmo tempo aborda estas questdes com um cunho metafisico muito mais
amplo, onde a beleza da matéria ndo é mais o elemento a ser perseguido e a
religiosidade perpassa de forma muito mais intensa o seu trabalho.

E este Miguel Angelo que Holanda usa como modelo exemplar de artista a ser
seguido por todo aquele que queria se esmerar no desenvolvimento da arte da pintura.
Conhecimento da natureza, conhecimento da antiguidade, conhecimento das ciéncias
tendo Deus, ‘o divino pintot’ como referéncia maior.

“ HOLANDA, Francisco de. Da Pintura Antiga..., p. 36.
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“A visao do Bispo de Alexandria no carcere”: uma obra do periodo barroco
Luso-Brasileiro na Amaz6nia

Rosa M. Lourenco Arraes!
Introdugiao

Hsta pesquisa esta sendo realizada no sentido de estabelecer a configuracio de um
discurso que torne compreensivel a poética que envolve os processos artisticos
relativos a producdo plastica de Pedro Alexandrino na Histéria da Arte Luso-
Brasileira, no sentido de encontrar as grandes linhas de intercomunicacdo entre os
sentimentos artisticos das sensibilidades de Portugal e Brasil. Apesar da existéncia de
um numero ja bastante razoavel de estudos da autoria de pesquisadores brasileiros e
portugueses, a verdade é que ainda se conhece muito pouco sobre o referido assunto.

As pinturas existentes do século XVIII foram realizadas na sua maioria por
missionarios que chegam ao Brasil e ensinam o oficio da pintura aos seus discipulos,
ou que serdo diretamente encomendadas em Lisboa, neste caso sempre realizado por
grandes artistas que deixaram seus trabalhos em monumentos que até hoje sdo
representacoes deste estilo, como ¢é o caso das Igrejas Coloniais da Regido Norte e
Nordeste do Brasil.?

A transformagio de Belém do Para na segunda metade do Sec. XVIII

Apesar do grande incentivo das missoes religiosas na cidade, principalmente dos
Jesuitas, a progressio de Belém ¢ lenta. As casas de moradia eram em pequeno
nimero, o que ocasionava uma demora da evolugdo urbanistica da cidade, face ao
papel que Belém representava na conquista do vale Amazonico, as igrejas iam sendo
levantadas em dois bairros, o da Cidade e o da Campina. Era necessaria a
programacao de uma reforma urbana para que a populacio pudesse se desenvolver,
urgindo a necessidade de servigos especializados para as transformacgoes que se
anunciavam. Todas as ordens religiosas necessitavam de artistas, musicos e pintores,
como mao de obra especializada para ornamenta¢oes das Igrejas.

A partit de 1753 a cidade de Belém, no norte do Pafs, adquiriu posi¢ao
privilegiada no cenario nortista. Nesse mesmo ano, acontece a divisio do Estado do
Grao Para e Maranhao criando dois governos na regido que se estabeleceram nas

1 Conservadora e Restauradora do Museu de Arte de Belém e Profa de Historia da Arte
Universidade do Estado do Para.

2 SERRAO, Vitor. A pintura proto-barroca em Portugal (1640-1706) e o seu impacto no
Brasil Colonial. Barroco, n° 18, anos 1997- 2000.

3 CRUZ Ernesto. Monumentos de Belém. Belém: ORYV, 1945, p. 114.
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cidades de Sao Luiz e de Belém, cabendo a supremacia a este dltimo. O prestigio era
acompanhado de verdadeiro surto progressista, grandes e importantes construgoes
comegaram a se erguidas na nova capital do Norte, obedecendo aos modernos
critérios estilisticos, principalmente aqueles escolhidos para a reconstrucao de
Lisboa39. Também temos registros de que outros edificios religiosos existiam
naquela época em Belém, pequenas capelas desapareceram como a do Santo Cristo,
junto ao forte do mesmo nome, ou a de Sao Jodo Batista que foi substituida por
outra desenhada por Landi em 1760, também foram erguidas Igrejas de Maiores
dimensdes como a de Nossa Senhora do Rosario e dos homens brancos no Carmo.

A Igreja de Santana e seus elementos

Foi construida pelo arquiteto Bolonhés Antonio José Landi, que tinha especial
devogao por Santana. Antonio Landi embarcou em Portugal em 1 de junho de 1753
para o Para, aonde chegou a 19 de junho desse mesmo ano..

A obra a qual vamos nos deter nossas analises “Visdo do Bispo de Alexandria
no Carcere” esta representada no lado do Evangelho. Pedro Alexandrino assinou
seu nome por inteiro, forma rara do artista se apresentar e por enquanto é o unico
exemplo conhecido de assinatura do nome completo de Pedro Alescandrino. E bastante
provavel que Alexandrino nao tenha tido, pelo menos ao principio, tanta fama no
Brasil como tinha em Portugal, incitando-o entdo a deixar o seu nome inteiro
registrado em suas pinturas, e qualquer que seja a razio para que ele se identificasse
dessa maneira, nao podemos duvidar de que se tratou de uma encomenda muito
importante. As obras de Pedro Alexandrino, que estao em Santana sio tombadas
pelo Instituto do Patrimonio Artistico Brasileiro e se constituem como Bens Moveis
e Integrados da Igreja de Santana.

A descricao das duas telas de Alexandrino que adornam os altares laterais da
igreja de Santana ¢é realizada por Alexandre Rodrigues Ferreira, de forma a se
conhecer todas as informagdes histéricas com as quais ilustrou a sua admiravel
“Expedicao Filosofica do Para”, manuscrito que Ernesto Cruz copiou da Biblioteca
Nacional do rio de Janeiro e publicou em seu livto e que me serviu de guia neste
texto. Neste texto o autor revela o que apurou sobre a Igreja Matriz de Santana do
bairro da Campina. No seu relato diz: “Antes de ser separada esta freguesia, nao
havia mais do que, a de Nossa Senhora de Belém da S¢, que era a freguesia de toda a
Cidade”. Relata ainda que em 1° de outubro de 1754, Landi embarcou para a vila de
Barcelos, lugar designado para as conferéncias, em companhia do governador e
capitdo general Francisco Xavier de Mendon¢a Furtado, primeiro comissario de
limites, e demais membros da comissao.

Suspensos os trabalhos de demarcacdo (nunca iniciados, em conseqiiéncia do
tratado de 11 de fevereiro de 1761, que anulou o de 16 de janeiro de 1750, voltou
Landi a cidade do Pard. Por carta patente de 06 de maio de 1768, passada pelo

ISBN 978-85-61586-57-7



318 IV Encontro Internacional de Histéria Colonial

governador Fernando da Costa de Ataide, foi nomeado capitio do 1° terco de
infantaria auxiliar. Ocupava-se em Belém no levantamento de plantas e construgao
de varios edificios publicos e particulares (palacio do governo, igreja de Santana,
etc.).t

No ano de 1761 foi lancado o primeiro fundamento da igreja destinada a ser
paroquial, sendo o templo terminado apenas em 1781. Para Germain Bazin, a Igreja
¢ um habil compromisso entre a cruz grega e a cruz latina, mais grega do que latina,
com os dois transceptos pouco profundos e a capela maior um tanto alongada, o que
nao a situa rigorosamente no tipo central.

“Benzeu-se a nova Igreja a 31 de Janeiro
de 1782 ¢ em 2 de fevereiro celebrou sua
abertura com grande solenidade e a sua
custa o0 Juiz da Irmandade o Cap. Ambrésio
Henriques, pregando no primeiro dia do
Tridu o Bispo D. Fr. Joio Evangelista
Pereira da Silva™

Alexandre Rodrigues Ferreira recolheu
na sua documentagdo dois magnificos
desenhos feitos por Landi em 1785 para o
projeto de uma ornamentacao pintada, a ser
executada na igreja matriz e Barcelos,
localidade que havia sido elevada a categoria
de capital da Capitania de Sdo José do Rio
| Negro, pelo Governador Francisco Xavier
I e ; de Mendong¢a, em 1758. Aqui, Landi
_l e A W) Il R | afastara-se de sua habitual sobriedade e

E:,FE":‘?-"' ﬁ;’%ﬁﬂ‘m?&' deixa transparecer nitidamente suas origens

) ) i : italianas; nessas tribunas simuladas, nesses
Antonio José Landi Desenho aquatelado da Igreja . . L
de Santana Fonte: Prancha da Viagem Filoséfica cfeitos de petspectivas arquitetonicas
de A.R.F. Museu Nacional R.J ilusionistas, nesses jogos de colunas doricas,

nessa abside falsa e nesses entablamentos

ficticios, aparecem todo o poder de imaginagdo e a virtuosidade plastica adquiridos
na escola do cendgrafo Bibiena.¢

Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810), pintor portugués do tardo-barroco,

desempenhou um papel de primeira importancia na reconstrucao de Lisboa apods o

+ MENDONCA, Isabel. Antonio José Landi: um artista entre dois continentes.
Coimbra:Fundacdo CaloustreGulbekian, 1003. P. 403 registra que a criagdo da paréquia se da
em 1714 e em 11 de dezembro foi nomeado o primeiro paroco.

> CRUZ Ernesto. Monumentos de Belém..., p. 62

6 Ibidem, p. 134.
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terremoto de 1755. Reconhecido pela qualidade de suas obras e rapidez de execucio,
o artista foi solicitado, tanto pelo clérigo como pelos leigos, para participar da
redecoragao das igrejas e dos palacios da capital, realizando assim obras de tematicas
religiosas como também mitologicas e alegoricas. Alexandrino foi igualmente
chamado para trabalhar nos arredores de Lisboa, tendo enviado ainda obras para o
Brasil.

Nao conhecemos ainda a data da primeira obra de Pedro Alexandrino, no
entanto, ele teria colaborado com Pedro de Alcantara, pintor de paisagens que ainda
vivia pelos anos de 1763 executando algumas figuras dos seus quadros, o que nos
permite situar o infcio da sua carreira no decorrer dos anos de 1750. Foi, porém,
durante os anos de 1760 que Alexandrino colaborou de maneira mais significativa
com artistas cuja reputagao ja estava estabelecida. O sucesso de Alexandrino também
se manifesta pelo fato da maioria das suas obras conhecidas, datadas e assinadas,
pertencerem ao tltimo quarto do século XVIII e a primeira década do século XIX.

Estudos Das Pinturas de Pedro Alexandrino em Belém do Para.

Ha uma estreita relagdo entre o texto e a imagem no periodo barroco: O discurso
Literario e Plastico sao formas cognitivas que aludem a uma linguagem prépria.
Entendemos que neste periodo, a informacao textual toma vida em uma imagem e
transforma-se em meio de comunicagdao, pois contém narrativas iconograficas e
iconolégicas que circulavam entre as Irmandades, Confrarias e nos Nucleos
Artisticos (escolas ou oficinas). Essas tematicas religiosas, tendo como exemplos a
comunhio, os éxtases e as visdes sobrenaturais, integravam-se em igual medida e
sentido no ornamental aos grandes sermoes. Todo esse universo fazia parte de um
grande apelo, que era o referencial e parimetro da fé. i nesse contexto que as telas
dos altares parietais da Igreja de Santana se inserem, existindo uma grande narrativa
plastica sobre Sdo Miguel, e o Bispo de Alexandria. As duas telas de Alexandrino que
se encontram nos altares parietais laterais da igreja de Santana representam, do lado
da Epistola, Sdo Miguel Libertando as Almas do Purgatério ¢, do lado do
Evangelho, a Visdo do Bispo de Alexandria no Carcere. Alexandre Rodrigues
Ferreira relata em sua BExpedicdo Filosofica documentos encontrados por Ernesto
Cruz na Biblioteca Nacional nos apresenta o seguinte relato: (...) Tem s6 trés altares;
com imagens de vulto a Capela Moér, (esta mandou fazer por sua devogido Antdnio
José Landi, e deu por ela 320 mil reis ao estatutario José de Almeida e enriqueceu de
uns brincos de diamantes abrilhantados do preco de 82 mil reis. Além disso mandou
vir a reliquia de 1 osso de S. Ana e sua custédia de prata.” Tem dois altares laterais no
corpo da Igreja com seus retabulos e pinturas de Santos, um dos retabulos é de Sao
José que mandou fazer em Lisboa o Landi, por 95.000 reis e pela moldura e

7 Ibidem, p. 67.
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dourados pagou 6 milheiros de pau de cedro e 60.000 reis pelas pinturas. De modo
que a sua esmalta monta 6.000 cruzados: o outro retabulo é das almas, para que
também deu o Landi a madeira de Cedro, as talhas de todos trés ainda estio por
dourar.

Tela do Pintor Pedro Alexandrino detalhe da assinatura e da data das pinturas nas telas
da Igreja de Santana em Belém do Para

Apesar de nao se ter encontrado nenhuma documentagao que comprove a autoria
dos quadros, ¢ possivel dizer através de outras pesquisas que elas foram realizadas
pelo pintor Portugués Pedro Alexandrino de Carvalho. Anne Louisse , pesquisadora
que estuda Pedro Alexandrino afirma que é um raro exemplo de assinatura as obras
da Igreja de Santana em Belém, pois na maioria das vezes ele assinava apenas P. .,
P. Alex. ou P. Alexandrin, mas em suas obras de Belém do Para ele escreveu Pedro
Alexandrino conforme podemos verificar na Ilustr acima. Ela atribui ainda que talvez
cle tenha assinado por se tratar de uma encomenda de fora de Portugal e portanto
um local onde as pessoas ainda nao lhe conheciam e talvez esta fosse uma forma dele
fazer-se conhecido em outros lugares do Reino Portugués.®

Nao sabemos qual foi o motivo dele ter assim identificado suas pinturas, mas
sabemos que nesta época era a época Pombalina e o irmdo do Marques acabava ter
sido o Governador da Provincia do Grio-Para, ¢ sua estada em Belém pode ter
estreitado os lacos entre e a cidade de Belém e o Reino.?

A carreira de Alexandrino se fortalece no decorrer da década de 1750. Mas foi de
fato 4 partir de 1760 que o pintor colaborou de maneira mais efetiva com artistas que
ja estavam com determinada fama, trabalhando portanto com seu mestre, Berardo P.

8 SERRAO Victor. Estudo da Pintura Maneirista e Barroca —Textos de reflexio e
recensao. Lisboa: Caminho, 1989.

9 MENDONCA Isabel Mayer. Anténio José Landi (1713- 1791): Um Artista entre dois
Séculos. Lisboa: Fundacio Calouste Gulbenkian, 2003, p. 319. Apresenta a Obra de Landi
que diz ser abrangente e diversificada, abrangendo um vasto leque de realizacGes, em
diferentes dreas —da Arquitetura a pintura de quadratura, passando por Projetos para
retabulos, pulpitos 6rgaos, composi¢des em estuque, construgdes efémeras e organizagio de
festas , decoragio e livros, desenhos de pega de ourivesatia e etc...
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Pegado, em 1761 na decoragio do teto da escadaria da Fundi¢ao, no que hoje ¢ o
Museu de Artilharia. Enquanto a area central do teto era pintada por Bruno José do
Vale, Alexandrino e Pegado executaram as Quatro Partes do Mundo nas laterais.
Depois, em 1764, o artista colaborou com Roque Vicente, pintando algumas figuras
em dois quadros representando Santa Ana e Santo Antinio, ainda hoje conservados na
igreja de Santa Isabe, em Lisboa. Anne Louisse!” divide o trabalho do Artista em
duas fases, sendo que a primeira fase vai até um pouco antes 1778, quando ele
executa trabalhos menores tais como decoragdes para teatros, pinturas murais
decorativas, assim como painéis de carruagens, em 1777 por exemplo, ele pintou os
painéis da carruagem da rainha D. Maria I para as celebragdes da consagracao da
Basilica da Estrela, por menores que sejam estes trabalhos encomendados pelos
membros da corte, sdo testemunhas de certo prestigio de que gozava o artista. Foi
porém, no decorrer dos anos de 1770 que a carreira de Alexandrino teve um
verdadeiro impulso e a outra fase que é a seguinte é aquela onde ele adquire mais
fama e reconhecimento, que é quando ele pinta para a Sé Lisboa em 1778, executa O
Salvador do Mundo considerada pelos criticos sua obra prima. Coincidentemente a
referida obra, tem a mesma data das obras de Santana de Belém do Para, o que nos
permite considerar que as obras de Santana, sio obras de um periodo, muito
significativo de Portugal sendo um dos melhores momentos da carreira deste pintor,
o que podemos deduzir que ele ja era neste momento um pintor de grande reputagao
no cenario artistico do reino.

De acordo com os documentos encontrados sobre a encomenda e o pagamento
das telas,!! é possivel dizer que ndo ¢ dificil que Landi tenha conhecido Pedro
Alexandrino pessoalmente em Portugal , pois que Landi permaneceu por trés anos
em Lisboa de 1750 a 1753, esperando embarcar para o Brasil, com a comissiao
demarcadora de limites, o pintor Pedro Alexandrino executava algumas pinturas em
Mafra, portanto como os dois estavam em Lisboa, circulando pelos mesmos
ambientes e estava sendo feita a reconstru¢ao de Lisboa apés o terremoto 1750, nao
seria raro que os dois tenham se conhecido e quando Landi precisou de telas para os
s altares na Igreja de Santana em Belém, por ele projetada, pode ter recorrido ao
pintor que ja havia conhecido anteriormente e que naquele momento estava no auge
de sua carreira artistica. As obras de Pedro Alexandrino, que estdio em Santana sao
tombadas pelo Instituto do Patrimonio Artistico Brasileiro e se constituem como
Bens Moveis e Integrados da Igreja de Santana.

10 FONSECA, Anne Louisse. Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810): pintura
portuguesa em Belém do Para. Biblioteca Virtual Férum Landi. Disponivel em: www. Forum
Landi

11 CRUZ Ernesto. Monumentos de Belém..., p. 314.
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A Visio do Bispo de Alexandria , 1778,
Autor:  Pedro Alexandrino de Carvalho.
Igreja Santana em Belém do Para.

Visdo do Bispo de Alexandria no Carcere

Das duas obras existentes em Santana quero me deter na representada ao lado
pois, esta obra relata e revela um a iconografia bastante diferente do contexto da
época e a relacio com o autor se faz de forma muito significativa, onde a obra pode
nos revelar um auto-retrato indireto, que onde o artista se retrata e se expressa,
numa tentativa de transmissao das suas caracteristicas fisicas e emocionais. Também,
na maneira como utiliza cores e pinceladas, no modo como desenha as suas proprias
formas e lhes atribui volumes e texturas, o artista constréi 0s seus proprios
comentarios sobre a natureza e os atributos da arte. A [7sao do Bispo de Alexandria no
carcere tem assinatura integral escrita Pedro Alexandrino, da qual falamos
anteriormente, também esta localizado no canto inferior direito. Temos uma
questao a ser levantada em sua iconografia, pois segundo relata Anne Louisse, ainda
nao esta bem resolvida. Tem a ver com a identidade do personagem designado como
“Bispo de Alexandria”. Ela diz que o nome que encontrou foi o fornecido por
Leandro Tocantins, “Sao Pedro Alexandrino”, nome que de toda evidéncia, procede
de uma confusao com o nome do pintor. Ela acredita que o nome que ficaria mais
perto do divulgado pelo autor é o de Santo Alexandre. A sua fama deve-se,
sobretudo a sua contribuicdo para esmagar a heresia ariana. Ele foi também o
protetor de Atanasio que viria a ser um dos Doutores da Igreja. Sendo diretamente,
associado a Alexandria e beneficiando da maior popularidade entre os trés santos
deste nome, para Anne Louise parece-ser o mais provavel que ele seja 0 homem
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representado na tela de Santana. Porém, como ndo se fala, a respeito da sua vida,
nem do carcere, nem da visao, permanece a davida.

O outro personagem que ela pensa que também pode ser é, que poderia
corresponder ao da tela foi bispo de Jerusalém e martir no século III. Este Santo
Alexandre foi aluno na escola de Alexandria, mas nido chegou a ser bispo desta
cidade. Ele sofreu as perseguicoes de Septimio Severo, sob o qual passou longos
anos encarcerado.’? Depois de uma temporada em Jerusalém, ele sofreu novas
perseguicoes no reino de Décio e acabou morrendo na prisao de Cesareia, em 150.
Hste fim tragico o levou a ser incluido no martirolégio romano.’® Apesar de ter
sofrido encarceramento, este homem ndo parece ter ligagdes suficientes com
Alexandria para o considerarmos a personagem da tela de Santana. Entretanto
acreditamos que exista uma possibilidade de ser Sdo Pedro de Alexandria conforme
relata Leandro Tocantins, pois Pedro I de Alexandria santo martir da Igreja foi bispo
em Alexandria e durante o Império Romano, tempo em que esteve no bispado, o
cristianismo sofreu sua perseguicio mais terrivel, que foi a do imperador romano
Diocleciano, que comegou em 303 e continuou com intermiténcia durante dez anos.

Os relatos sobre a posicao de Pedro durante a perseguicdo variam, mas parte
destes afirma que ele esteve preso durante muito tempo. Pedro de Alexandria
escreveu varias obras teolégicas. Sua produgdo concentrou-se, especificamente, na
critica aos pensamentos de Origenes. Sobre a alma e Sobre a ressurreicao.

O historiador Severus de Ashmumeen, do décimo século, conta como o Patriarca
teria sido preso durante a perseguicio de Diocleciano, e sendo o imperador
informado sobre a prisio do religioso, ordenou que Pedro fosse decapitado
imediatamente o que teria sido impedido de imediato por um ndmero grande de
cristdos que se reuniram junto a prisio desejando morrer pelo seu Patriarca.'* Os
soldados retardaram a execucdo, temendo um massacre da multidio ou criar uma
revolta. Assim um dos homens foi adiante, criou coragem e cortou a cabe¢a do santo
martir e patriarca; sendo que aquele dia era o 19° de Hatur (més do calendario copta,)
que corresponde aproximadamente a novembro. O martirio de Sdo Pedro 1 de
Alexandria aconteceu no ano 311, entretanto no calendario ocidental ele seria dia 25
ou 27 de Novembro, dia em que nasceu o pintor Pedro Alexandrino, e em alguns
calendarios catdlicos este é o dia de Sdo Pedro de Alexandria, que pode ter relagdo
com o dia do nascimento do pintor Pedro Alexandrino, dia 27 de novembro.

12.CARVALHO J. Vaz de. Santo Alexandre. Verbo Enciclopédia Luso-Brasileira de
Cultura. vol. I, 1998, col. 1310. Vide também “Saint Alexandre d’Alexandrie”. Dictionnaire
historique des saints. Paris, 1983, p. 44.

13 SIMONETTI M. Pedro I de Alexandria. Dicionario Patristico e de Antigiiidades
Cristas. Petropolis: Vozes, 2001, p. 1114-1116.

14+ RACZYNSKI. Dictionnaire historico-artistique du Portugal. Paris: Jules Renouard et
Cie, 1846, p. 3
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Portanto é possivel que o pintor tenha se homenageado através da obra que ele
pintou para Santana de Belém, muitas vezes os artistas deixavam em suas obras
algumas coisas que se relacionavam diretamente as suas vidas, pois nido ha registros
que este tema tenha sido pintado novamente por ele, esta ¢ uma hipétese levantada
neste trabalho, mas acredito que de forma nenhuma possa ser descartada. E ainda
segundo Anne Louisse, como nio se conhece nenhuma outra tela que trate deste
tema, pode-se se constatar que estamos diante de uma pintura Gnica e, portanto
original'®> por isso o interesse de analisar no contexto do Barroco mais como um
auto -retrato, o de Alexandrino, pois estamos certo que neste caso O seu
compromisso é com a identidade retratada. Deste acordo intimo, definem-se dois
elementos concernentes ao processo criativo: o primeiro refere - se a pintura
retratistica do rosto em detrimento de outras partes do corpo e o segundo relaciona -
se a0 modo de execuc¢io das pinceladas durante a feitura do retrato. “Hssa presenca
tdo constante da figura do artista na propria obra faz pensar em um engajamento
entre vida e obra fora do comum?”.16

Outros temas de “Visao de Santos” Pedro Alexandrino vai realizar, e em varias
delas ele também vai utilizar a figura ajoelhada diante da visdo, entretanto a do bispo
ajoelhado com as mios ao peito e o olhar de misericordia e perddo para o Menino e
Sao José vai ser um modelo diferente nesta tematica, e se estamos falando de auto-
retrato certamente estamos vendo a relacio vivenciada de tal forma no trabalho de
uma artista e assim , podemos identificar na I7sao do Bispo de Alexandria , algumas
caracteristicas proprias da arte de Alexandrino; principalmente este tema tio
diferente que requer uma pesquisa historiografica para que possamos analisar a cena
em questdo. Na tela de Santana acima do Bispo e de Sao José com o menino, aparece
Deus Padre de meio corpo, segurando o bastio com uma maio, e com a outra
fazendo, o sinal da ben¢io atras da sua cabeca, vé-se o triangulo da Trindade Santa,
um pouco abaixo a pomba do divino espirito santo plainando sobre as figuras do
Bispo e de Sio José com o Menino numa alusido clara de “Deus esta aqui neste
momento”!” rodeada com anjinhos delicados e graciosos em cores vivas e vibrantes
que fazem com que a paleta de Alexandrino seja sempre reconhecida e sua pintura
tenha uma autoria incontestavel.

Nesta como em outras obras de Pedro Alexandrino é possivel estabelecer as
mensagens claras do barroco isto é os personagens parecem estar todos em
movimento, a religiosidade do bispo exalta quase pra fora da obra, pois ele esta
sendo levado ao martirio, mas de forma nenhuma negara a sua fé no cristianismo,
apresenta uma carga dramdtica e tenta ainda conciliar forcas antagdnicas

15 FONSECA Anne Louisse. Pedro Alexandrino de Carvalho (1729-1810)..., 2003.

16 BASTOS, 1990, p. 64.

17 SIMONETTI M. “Pedro I de Alexandria”. Dicionario Patristica e de Antigiiidades
Cristas. Petropolis: Vozes, 2001, p. 1114
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caracterfstica da pintura barroca: pureza e pecado; alegria e tristeza; paganismo e
cristianismo; espirito e matéria, tudo sempre realizado com um pincel livre, e com as
cores vivas e naturais que dao as suas composi¢oes uma graga e uma beleza singular
conforme nos afirma o critico em artes ao falar das obras de Alexandrino José da
Cunha Taborda em suas Regras de Pintura de 1815. Pedro Alexandrino pintou até
aos ultimos dias de sua vida, que terminou em 17 de Janeiro de 1810 com 80 anos de
idade. Jaz na Igreja de S. José sem epitafio, segundo o uso do pais. O seu retrato,
pintado por ele mesmo pelos anos 1775 existe na cole¢ao de Borba.!8

Podemos confirmar ainda por tudo que analisamos neste trabalho que este pintor
excedeu muito as aulas de seu mestre o superando certamente; e que ele teve a
felicidade de ir até a Italia, e 14 pode observar os melhores autores da época nio so se
igualou, mas em muito momento teria excedido, porque seu talento era superior.
Todavia nio obstante carecer destes socorros soube abrir um caminho largo,
formando uma maneira facil e toda sua.

Conclusao

Portanto polémicas 4 parte estamos diante de uma obra de arte de singular
significado quer seja para a Historia da Arte Luso-Brasileira, quer seja para a Historia
da Colonizacao Portuguesa na Amazonia. Pois dela emana uma carga de elementos
utilizados que nos revelam um momento na especial na nossa historiografia.

O estudo Iconografico o qual me detive faz parte da segunda metade do Sec.
XVI1I, quando acontece um fato diferente das outras capitais Brasileiras, pois aporta
em Belém e fica por uma grande temporada um arquiteto Italiano Antonio José
Landi (1713-1791) chegou como desenhista enviado pelo governo portugués com a
finalidade de fazer as demarcacgoes das fronteiras da Regiado Amazonica encontrou ja
uma cidade que comegava a assimilar um gosto Italiano na vertente pombalina a
través das portadas e enquadramentos em pedra de lioz, como da catedral e Igreja
das Mercés.

E importante de se dizer que Belém teve alguns aspectos muito diferentes com
relacdo ao estilo empregado nas suas construcdes, segundo Myriam Ribeiro, Landi
percorre e estabelece as duas correntes diferenciadas do barroco tardio, a
classicizante e a borrominica que dividiam os estilos arquitetonicos de Roma naquele
momento. Onde ela explica que em Belém ele impde a vertente Clasicizante com
inspira¢do da Academia Clementina em Bolonha, quando faz as novas construgdes
como S30 Jodo e Santana e a0 mesmo tempo ele usa alguns temas borrominicos, no
que tudo indica esta relacionada com a sua estada em Lisboa.

18 GERD HEINZ-MOHR. Dicionario dos Simbolos: Imagens e Sinais da Arte Cristd. Sdo
Paulo: Paulus 1997. MACKENZIE, J. L. (S. J.) Dicionario Biblico. Sio Paulo: Edi¢des
Paulinas, 1984.
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Ao estudar as telas do pintor Pedro Alexandrino que fazem parte dos elementos
interiores de decoracdo da Igreja de Santana, projetada e construida por Landi, tenho
a pretensio de entender o discurso visual que a Igreja queria propor naquele
momento, pois sabemos que nos altares parietais barrocos que sao em sua maioria
dedicados aos santos nas diversas igrejas, o que emerge do discurso visual é a
necessidade de manter o ritual, de reforcar o dogma, de insuflar os animos através da
Fé: ndo ha, necessariamente, precisio de se saber quem fez as imagens, ja que ¢
aquilo que elas representam o que realmente importa. Entretanto levantar este
discurso do auto-retrato no Barroco aonde o Artista se coloca como parte do tema,!?
e mais que isso se veste de um dos personagens ¢ um dado muito importante para se
entender o trabalho de geragcdes sucessivas de artistas que utilizaram os temas
religiosos assim como as proprias missoes religiosas, com a finalidade estabelecer
relagdes entre as diferentes fases da construcao, fosse através de um planejamento
prévio, fosse através de adaptacGes sucessivas de um conceito geral que norteava o
repertério iconografico de cada ordem ou congregacao.?

Entretanto na Igreja de Santana em Belém, as pinturas da Visao do Bispo de
Alexandria, além do discurso dogmatico, estio carregadas de um valor estético e
historiografico, pois foram realizadas por um grande artista Portugués que impos em
suas obras marcas indeléveis. Alexandrino empregou exuberantemente as suas
aptidées, ora pintando largas composi¢bes, ora assuntos de pouca monta
enquadrados em restritas dimensoes. Com a mesma prodigiosa facilidade pintava a
6leo, a témpera ¢ a fresco. Para tudo estava disposto e o seu trago nio se confundia.
Dessa facilidade para a pintura e da acessibilidade que era todos os processos da arte
evidenciou, resultando em um grande legado deixado por ele, impressionava a
notavel delicadeza com que tratou as criangas e anjos e a insisténcia com que
produzia obras para casas religiosas, de que lhe provejo a designacao de “pintor de
frades”. F opinido dos seus bibgrafos que os melhores quadros da sua autoria sio S.
Cristdvao e O Salvador do Mundo, que ladeiam a porta principal da Sé de Lisboa;
coincidentemente ou niao sao datados da mesma época dos quadros de Santana em
Belém onde além de ter pintado também se auto retrata como um martir da Igreja
catélica.

As obras de Belém pintadas por Alexandrino fazem parte de um momento de
consagracao do pintor e cumpriram e cumprem a sua funcio religiosa que era a de:
evangelizar os novos seguidores com as imagens cristds, preconizar através das
narrativas a salvacdo futura, promover o perdio aqueles que se arrependessem do

19 Historia da Arte Portuguesa: do Barroco a Contemporaneidade - A Pintura da
Segunda metade do Sec. XVIII. Lisboa: Temas e debates, 1995, vol. 3, p. 232-239.

20 MACHADO, Cyrillo Volkmar. Colle¢cio de Memadrias, relativas as vidas dos pintores
e escultores architetos e gravadores portugueses que estiveram em Portugal. Coimbra:
Imprensa da Universidade, 1911.
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pecado e possibilitar a misericordia ao pecador, assim sendo, podemos constatar que
estas pinturas possuem atributos que a qualificam como uma pintura barroca através
de seu conteudo, pois esta forma artistica se revelava como um instrumento que
imprimia os dogmas do cristianismo e possibilitava as acdes oficio religioso. Costurar
é construir algo novo a partir do que ja se tem de transformar. . algo mais palpavel,
¢ mais real, estd mais ligado a terra, ao humano, a civilizacio simbolicos. Saber
costurar elementos entre si e fatos com temas ¢ deter o poder de unir e muitas vezes
de transformar. Porém também ¢é uma composi¢do muito bem organizada que
utiliza elementos importantes do repertorio plastico como a forma a perspectiva o
dominio do desenho com cores de uma paleta vibrante e experiente que imprimia a
beleza a graca e harmonia plastica reunindo as qualidades que lhe proporcionam uma
unidade perfeita através de uma composi¢ao estética bem realizada elaboradas de tal
forma que torna impossivel desassociar sua forma e o seu conteudo.
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O Mestre Ladrilhador Bartolomeu Antunes e sua atuagido no convento
Franciscano de Salvador

Silvia Barbosa Guimaries Borges!

Em uma igreja a capela-mor é local singular. Nela estd o principal altar cujo
retabulo consagrado ao orago do templo religioso. No convento franciscano de
Salvador, na Bahia, o altar-mor ¢é dedicado ao patriarca desta casa — Sdo Francisco de
Assis. No alto do grande retabulo ricamente entalhado e dourado vé-se uma imagem
do santo que parece sustentar o Cristo em sua descida da cruz.? (Imagem 1)

Ainda nesta capela principal encontram-se dois grandes painéis de azulejos. As
quatro cenas destacam momentos marcantes da vida do fundador da Ordem dos
Frades Menores e, especialmente, suas virtudes. Sdo registros imagéticos que
pretendem destacar sua santidade. E sob uma destas cenas que se encontra uma
importante inscricio. Nela lé-se: B Antunes afes nas olarias de Lx* no de 1737.
(Imagens 2 e 3)

Por longo tempo os painéis da capela-mor, ou mesmo do convento como um
todo, foram atribuidos a Bartolomeu Antunes. J. M. Santos Simdes, em sua
fundamental obra de inventario da azulejaria lusa no Brasil, pondera que a autoria
dos azulejos da igreja poderia contribuir para os estudos sobre o perfodo em que as
olarias portuguesas mais se desenvolveram, chamado “grande produgao”.?

A direta vinculagio entre Antunes e os painéis do convento nio é recente. Basta
revisitar o livto de Mario Barata ou os artigos de Frei Pedro Sinzig e Carlos Ott
publicados pela Revista do Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional,
atual Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional/ IPHAN.# Bartolomeu
Antunes era, entdo, identificado por estes autores como pintor responsavel pela
feitura de tais painéis.

Pedro Moacir Maia acreditava, igualmente, que o conjunto fosse de sua autoria.
Maia, em texto de 1990, afirma que os painéis da igreja franciscana eram “assinados e

! Doutoranda em Histéria da Arte pelo PPGAV/ UFR]J, Bolsista CNPgq.

2 Vale esclarecer que este pequeno conjunto escultérico nio data do século XVIII, tendo sido
posteriormente modificado. Cf. FLEXOR, Maria Helena Ochi, FRAGOSO, Frei Hugo.
(Org.) Igreja e convento de Sio Francisco da Bahia. Rio de Janeiro: Versal, 2009, p. 229-
231.

3 SIMOES, J. M. Santos. Azulejaria Portuguesa no Brasil (1500-1822). Lisboa: Fundagio
Calouste Gulbenkian, 1965, p. 128, 129.

4 Cf. BARATA, Mario. Azulejos no Brasil — séculos XVII, XVIII e XIX. Rio de Janeiro,
1955; SINZIG, Frei Pedro. O.F.M. Maravilhas da regido e da arte na Igreja e no Convento de
Sdo Francisco da Bahia. Revista do Instituto Histérico e Geografico da Bahia, 1933;
OTT, Catrlos. Os azulejos do Convento de Sao Francisco da Bahia. Revista do SPHAN. Rio
de Janeiro: vol. 7, p. 7-34, 1945.
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datados”.> Em um dos mais recentes livros publicados sobre o convento, Maria
Helena Flexor assegura: “os azulejos monocromaticos da capela-mor sdo de autoria
de Bartolomeu Antunes (1668-1753), que nos mandou de Lisboa, assinados em
173776

Na obra péstuma de Santos Simoes, dedicada a azulejaria setecentista em
territorio reinol, as referéncias a Bartolomeu Antunes possuem conotag¢des distintas e
aspectos dubios.” Ao citar obras vinculadas a ele, comumente por atribuicdo
estilistica baseada em seu proprio conhecimento visual da azulejaria portuguesa,
Santos Simdes as classifica de trés formas.

A primeira usando a ideia de #po. Ao referir-se aos painéis dedicados a figuras
alegbricas da Justica e da Caridade presentes na Igreja Matriz de Santa Maria Maior
de Vila Real afirma: “O fabrico sera de Lisboa, de cerca de 1740, tipo Bartolomeu
Antunes”. Este modo de classificagdo também se vé nas notagbes sobre: Antigo
Palacio dos Marqueses de Minas, Lisboa; Quinta dos Azulejos, Lumiar, Lisboa, onde
diz serem de “tipo e desenho”; Capela da Madre de Deus, Lisboa, que seriam de
“tipo lisboeta Bartolomeu Antunes”; Passo da Rua da Cadeia, Portalegre.

A segunda forma utilizada destaca a ideia de ciclo oficinal. O pesquisador emprega,
ao tratar de alguns conjunto, termos distintos com a mesma conota¢io, como ¢l
artesanal ou oficina. Ao tratar da Igreja de Sdo Jodo Batista, de Lisboa, registra que
“Os azulejos pertencem aos ciclo de Bartolomeu Antunes, de molduras em misulas e
anjinhos”. O mesmo se vé nas anotagoes sobre: Antigo Convento de Santa Cruz,
Viseu; Rua Sio Filipe Neri, n° 80, Lisboa; Capela e Quinta de Barruncho, Lisboa;
Igreja de Nossa Senhora da Assungio, Lisboa; Chafariz de Nossa Senhora do Largo
dos Pagos do Conselho, Montemor o Novo; Igreja de Santo Antonio dos Capuchos,
Faro.?

A tltima abordagem diz respeito a feitura dos azulejose abarca terminologias
como fabricacio de, pintura de ou apenas, de Bartolomen Antunes, como utilizado na
analise dos painéis da Igreja de Sdo Romio, em Lisboa: “Sio trés painéis muito
notaveis, de boa pintura, fazendo até lembrar trabalho de Bartolomeu Antunes, se
bem que o azul seja um pouco claro”. Casos semelhantes sdo os da Capela de Nossa
Senhora do Monte Carmo, Lisboa (p. 200), da Quinta dos Inglesinhos, Lisboa, e da

5> MAIA, Pedro Moacir. Os cinco sentidos, os trabalhos dos meses e as partes do
mundo em painéis de azulejos no Convento de Siao Francisco, em Salvador, Bahia.
Brasilia: Senado Federal, 1990, p. 10.

¢ FLEXOR, Maria Helena O.; FRAGOSO, Frei Hugo (Org.). Igreja e convento de Sdo
Francisco da Bahia... p. 219.

7 SIMOES, J. M. Santos. Azulejaria em Portugal no século XVIIIL. Lisboa: Fundagio
Calouste Gulbenkian, 1979 Ainda que este livro tenha sido publicado apds o falecimento do
investigador, parte de seus registros de pesquisa e observagoes.

8 Ibidem, p. 115, 261, 269, 322, 388.

9 Ibidem, p. 329, 118, 281, 300, 320, 415, 425-6.
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Igreja de Nossa Senhora da Assungio, Lisboa, em que é destacada a parceria com
Nicolau de Freitas.!0
Os escritos de Santos Simdes revelam multiplas interpretagbes sobre a atuagdo
deste individuo. Ao encontro de Simdes, ainda na década de 1990, José Meco
ponderava que a obra de Bartolomeu Antunes era, sim, fruto da oficina que também
pertencia a Nicolau de Freitas.!! Pairava uma dudvida: em sendo pintor, por que razio
ndo pertencia a Irmandade de Sao Lucas, como os demais pintores de sua época?
Sobre esta questao Vitor Serrdo, em seu livro dedicado ao batroco na arte
portuguesa, afirma:
o pintor Bartolomeu Antunes (1688-1753), menos bem
estudado, e também mais convencionalizado quanto ao desenho
e quanto ao sentido decorativo das cercaduras, é discutida a sua
verdadeira actividade no campo da azulejaria, pois se confunde
muitas vezes com a de responsavel de instalacoes cerdmicas, que
seguramente exerceu, podendo algumas das obras consideradas
como suas ser, afinal do pintor de azulejos Nicolau de Freitas,
seu ‘socio’ na oficina. Mesmo assim, considera-se autor de
algumas obras importantes de Barroco tardo-joanino. [sic].!?

O historiador da arte lusa inclui em seu texto a controversa sobre a figura de
Antunes, entretanto, mantém a cren¢a em sua atividade de pintor, além de
proprietario de uma oficina.

Meses ap6s o langamento do livro de Vitor Serrdo, foi publicado por Antonio
Celso Mangucci um artigo que defendia uma nova visio sobre Bartolomeu
Antunes.’ Mangucci lanca mao de documentacio inédita do Arquivo Nacional da
Torre do Tombo, em Lisboa. E, por intermédio de suas indicagdes, pudemos
localizar e consultar o inventario de Bartolomeu Antunes.

Bartolomeu Antunes nasceu em 1688 e faleceu em 1753. Sua documentacio
inventarial apesar da capa bastante deteriorada pelo tempo, oferece ricas informacdes
— registro de bens, seu testamento feito em Mar¢o de 1753, além de distintos
requerimentos de pagamentos pendentes. A partir de cada um destes “corpus
documentais” podemos obter informacSes pessoais, assim como indicios de suas
relagoes e atividades no campo da azulejaria.

10 Tbidem, p. 309, 200, 271, 337.

11 SIMOES, J. M. Santos. Azulejaria portuguesa na Bahia. Revista Oceanos. Lisboa, n.
36/37, p. 52-86, p. 60,61, out.1998/mar. 1999.

12 SERRAO, Vitor. Histéria da arte em Portugal: O barroco. Lisboa: Editorial Presenca,
2003, p. 224.

13 MANGUCCI, Antonio Celso. A estratégia de Bartolomeu Antunes: mestre ladrilhador do
Paco (1688-1753). Al-Madan. 2* série, n® 12, p. 135-148, dezembro de 2003.
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Através de seu testamento, lavrado em 12 de marco de 1753, identificamos
praticas comuns ao mundo luso do setecentos e informacgdes pessoais que nos
auxiliam a compreender quem foi Bartolomeu Antunes. O documento segue os
padrdes de sua época. E iniciado por um prélogo dedicado a agradecimentos a Deus,
como uma ora¢iao formal, e seguido pela nomeagdo dos herdeiros. O testador
preocupa-se, como era costume, em “encomendar sua alma” e registrar os
compromissos firmados, assim como seus bens e suas dividas. No codicilo'* lavrado
dois dias depois do testamento, sdo citados nominalmente os patentes, fora do grupo
de herdeiros diretos, que seriam beneficiados ap6s sua morte. Como no codicilo nio
ha informacGes contrarias ao texto testamentario, mas complementares, trataremos-
os como documentos em conjunto.

Bartolomeu Antunes era casado com Maria Caterina da Apresentacio a quem
nomeia como sua principal herdeira. Fruto deste matrimonio sdo os oito filhos e
herdeiros: Joana Caterina, José Antonio, Anna Josefa, Antonio Antunes, Brazia
Margarida, Gertrudes de Jesus, Francisco Xavier de Passos e Fernando Antonio.
Sobre alguns deles dispomos de informagoes adicionais. José Antonio era padre,
presbitero do habito de Sdo Pedro. Joana Caterina era casada com Nicolau de
Freitas, que trabalhara com Bartolomeu em sua oficina. Da cota recebida por esta
filha seriadescontado o dote oferecido na ocasido de seu casamento e consideradas
dividas de seu pai com seu esposo.!'>

O testador era morador da Freguesia dos Anjos, na cidade de Lisboa. Vivia na
Calcada do Monte, junto a Rua das Olarias. Endereco que até os dias de hoje se
mantém na capital portuguesa. No codicilo lé-se:

Saibam quantos este Instrumento de Aprovacdo virem que no
ano de nascimento do Nosso Senhor Jesus Cristo de mil
setecentos cinquenta trés em quatorze dias do més de Margo na
cidade de Lisboa, junto as Olarias, no principio da Cal¢ada do
Monte aposentos em que vive Bartolomeu Antunes, westre do

Oficio de Ladrilhador.1®

Sobre seu oficio a documentagido é clara. Bartolomeu nio era um pintor de
azulejos como durante longo tempo se conjecturou, mas sim um “mestre do oficio
de ladrilhador”; o que explica seu nido pertencimento a Irmandade de Sdo Lucas.

4 Codicilo é documentoatravés do qual se modifica e/ouconfirma parte de um testamento.
Nestecaso, o codicilo data de 14 de marco de 1753 e faz parte do corpus inventarial de B.
Antunes.

15 Arquivo Nacional da Torre do Tombo. Casa da Suplicagio. Inventirios Orfanologicos.
Letra B. Maco 20. Caixa 587. Bartolomeu Antunes. Testamento de Bartolomeu Antunes. f. 1.
16 Ibidem. Codicilo. f. 1v [gtifo nosso]
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No trabalho de uma olatia as fungdes eram definidas, como acontecia nas oficinas
de marcenaria da mesma época. Cabia ao olkiro dar conta de aspectos técnicos da
obra e ao ladrilbador a articulagdo com a olaria e com os pintores. O agulejador tratava
das obrigacbes com os encomendadores. Havia ainda oficiais oleiros e um medidor,
responsavel por conferir se os azulejos aplicados estavam de acordo com as clausulas
contratuais e, é claro, os pintores. Entretanto é preciso ponderar sobre a flexibilidade
destas funcGes, podendo um individuo assumir mais de uma atividade
simultaneamente, ou mesmo, intercalar a atuacdo em distintas areas.!” A figura de
Bartolomeu Antunes é emblematica, pois a este individuo, chamado mestre
ladrilhador caberia o contato com o encomendador e a coordenacio da obra.

Com tais informacSes é possivel compreender com maior amplitude a inscrigdo
que aparece no painel da capela-mor do Convento de Salvador. As referidas olarias de
L localizavam-se na Freguesia dos Anjos, proximas a residéncia de seu proprietario
Bren Antunes. O painéis, de acordo com a inscri¢do, datam de 1737, periodo em que
o mestre ladrilhador estava em plena atividade, como se pode comprovar através da
documentacao notarial de Lisboa.!8

A inscri¢ao do painel de Salvador ndo é unica. Na Igreja de Nossa Senhora de
Nossa Senhora da Oliveira em Matacies, Lisboa, ha, na capela-mor, duas inscri¢oes
cujas informagdes apresentadas sdo bastante semelhantes ao caso ao qual este
trabalho ¢ dedicado. Na parte inferior da cercadura dos painéis ha informagoes
complementares. Do esquerdo 1é-se B Antunes a fes em Lix“ e, do direito, Na era de
1736.1 O mesmo se vé na Igreja de Sao Jodo o Novo, no Porto, em que nos azulejos
consta que B Antunes a fes em Lix® nas olarias no anno de 1744.20

Caso distinto e singular esta nas paredes do Convento dos Loios, em Braga. Em
uma das capelas laterais que se encontram duas inscri¢bes que desencadeiam novas
questdes. Do lado direito 1é-se Nicolao de Freitas, a pinton e do lado esquerdo
Bartolomen Antunes afes em Lix® nas olarias no anno de 174221 A presenca das duas
referéncias faz lembrar o padrio das gravuras que serviram recorrentemente aos
pintores que compunham as cenas azulejares nas quais encontram-se, com
frequéncia, indica¢oes do inventor — 7z, — e do gravador — scuip.

17 Sobre tais aspectos funcionais das olarias agradeco as contribui¢ées de Rosario Salema,
doutoranda da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, através de boas conversas e
de sua comunicagao “Entre santos e os anjos: a producao azulejar na Lisboa do século XVII”
por ocasido do encontro intitulado “Um gosto portugués: o uso do azulejo no século XVII”,
organizado pelo Museu nacional do Azulejo, em junho de 2010, em Lisboa.

18 Arquivo Nacional da Torre doTombo. 1° Cartério de Notas de Lisboa. Oficio B. Caixa 57.
Livro 606. f. 69-70.

19 Cf. SIMOES. Azulejaria em Portugal no século XVIII...,. p. 327.

20 Ct. Ibidem, p. 110-111.

2L CE. Ibidem, p. 95-96.
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Exemplo desta pratica pode ser visto nas gravuras de Demarne que compdem sua
HistoireSacrée de laprovidence et de laconduite de Diensurleshommes.?2 Parte das 500 estampas
foram feitas a partir de pinturas do renascentista Rafael Sanzio, casos devidamente
indicados nas cenas gravadas por Demarne através de pequenas inscricdes Raphae/
iny, em outros nao usa abreviagdes e assinala Raphael invented. Abaixo da legenda
também ¢ possivel ler Gravé par de Marne. O caso deste album de estampas ¢é
exemplar pois os pintores de azulejos fizeram largo uso para compor os painéis
historiados, como pode ser visto no claustro do convento franciscano de Recife.??

A indica¢io de Nicolau de Freitas como pintor do painel oferece uma informagao
objetiva. O exemplo do Convento de Loios evidencia uma distin¢do entre o pintor,
Nicolau de Freitas, e o mestre ladrilhador, B. Antunes. Em todos os registros
vinculados a ele hda o uso de uma mesma estrutura e um mesmo termo afes, a fez.
Considerando sua época e as especificidades da producio azulejar, o que tal termo
indicava?

No dicionario setecentista de Rafael Bluteau o verbete fager possui um campo
semantico abrangente.?* Derivado do latim facere, pode indicar agGes praticas ou
atividades de cunho religioso, como “fazer votos, ou oracbes”’. Tomando as
inscrigbes como guias destacam-se alguns dos diversos sentidos detalhadamente
descritos por Bluteau: fager alguma obra, fazer wm painelfager ou compor algnma obra de
engenbo e, especialmente, conduzir. A ideia de conduzir parece-nos apropriada se
considerarmos seu oficio de mestre ladrilhador.

Voltemos a0 testamento. Apds encomendar sua alma e especificar o nimero de
missas que deveriam ser feitas em seu nome e em nome de seus pais e parentes ja
falecidos, o testador informa

que eu estou fazendo ou por minha ordem a obra de azulejos, e
ladrilhos da Santa Basilica Patriarcal por conta da qual tenho
recebido a quantia de dois mil cruzados, os quais se levardo em
conta no ajuste final da mesma obra.?®

22 DEMARNE, M. Histoire Sacrée de la providence et de la conduite de Dieu sur les
hommes. Paris, 1728/ 1730, 3 vol.

2 Cf. BORGES, S. B. G. Em azul e branco: Azulejaria portuguesa no Convento de Santo
Antonio — Recife, século XVIII. Rio de Janeiro: Dissertagio de Mestrado — Programa de Pés-
Graduacio em Artes Visuais — Escola de Belas Artes — Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 2008.

2 Fazer. In: BLUTEAU, Padre D. Raphael. Vocabulario Portuguez, e Latino. Lisboa:
Officina de Pascoal da Sylva/ Impressor de Sua Majestade, 1716. Tomo 4, p. 49-52.

%5 Arquivo Nacional da Torre do Tombo. Casa da Suplica¢io. Inventarios Orfanoldgicos.
Letra B. Maco 20. Caixa 587. Bartolomeu Antunes. Testamento de Bartolomeu Antunes. f.
2v. [grifo nosso]
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O vocabulario utilizado pelo mestre ladrilhador em seu testamento mantém a
mesma esséncia do que é escrito nos painéis. O uso do verbo fazer denota a ideia de
realizagdo de uma obra, em conformidade com o sentido apresentado por Bluteau.
Em seguida, Bartolomeu Antunes ratifica o compromisso firmado e informa com
seguranca que seu “filho Antonio Antunes, dara conta”.2¢

Mas esta ndo era unica obra a que se dedicava. Considerando o numero de
conjuntos azulejares atribuidos a sua oficina, como bem registra Santos Sim&es em
seus Inventdrios, era de se esperar que encomendas fossem realizadas
simultaneamente.

Declaro outrossim, que a obra do Desembargador Jodo
Marques Bacalhao no ajuste final dela, se levara em conta todos
os recibos, que o mesmo Desembargador tiver meus em seu
poder, esta é pelo que pertence a obra de Arroios; e pelo que
respeita a obra de Santa Catherina de Riba Mar pertencente ao
mesmo Desembargador. Em meu poder tenho o rol de conta
ajustada, pela quase se ajustardo as contas finais.?’

Bartolomeu Antunes atendia a clientes, termo caro a Michael Baxandall,
distintos.?8 Sua oficina oferecia seus servicos a pessoas ilustres e a Igreja. Julgamos, a
partir da consulta a documentagio do Arquivo Histérico Ultramarino que o referido
Desembargador tenha sido, nas primeiras décadas do setecentos, Ouvidor-geral da
Capitania de Pernambuco, no Brasil,? e que, na segunda metade do século, tenha
atuado como “Desembargador, membro do Conselho do Rei servindo como
Presidente da Junta de administracdo do Tabaco” .3’ Domingos Loreto Couto em seu
Desagravos do Brasil e Glérias de Pernambnco da destaque ao, entdo, Ouvidor da Capitania
apresentando-o elogiosamente.’!

Todavia, mais do que investigar a biografia deste homem nos interessa perceber o
movimento atlantico de individuos e suas obras. Bartolomeu Antunes atendia
encomendas do aquém e do além mar. Seus clientes se movimentavam pelo Império
portugués assim como os azulejos feitos em sua oficina. Nao hd como estudar,
analisar, os painéis de azulejos das paredes do Brasil, sem atravessar o oceano, do

%6 [bidem. Testamento de Bartolomeu Antunes. f. 2v.

27 1bidem. Testamento de Bartolomeu Antunes. f. 2v-3.

28 BAXANDALL, Michael. O olhar renascente: pintura e experiéncia social naltilia da
renascence. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991.

2 Cf: Documentos manuscritos avulsos da Capitania de Pernambuco. Recife: Editora
da UFPE, 2006. (Maria do Socorro Ferraz Barbosa, coordenacio geral)

3 Junta da Real Fazenda do Estado da India: Livro 1688-1774. Lisboa: Centro de
Estudos Damiao Gées; CHAM, 2000-2001, p. 12. (Diregao: Artur Teodoro de Matos)

3 LORETO COUTO, Dom Domingos. Desagravos do Brasil e Glorias de Pernambuco.
Recife: Fundagio de Cultura da Cidade do Recife, 1981, p. 229. [Original do XVIII]
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mesmo modo como fora feito séculos atras, quando ideias e formas atravessavam o
mar.

O registro escrito presente na capela-mor da igreja conventual de Salvador — B
Awntunes afes nas olarias de Lo no de 1737 — assume sentido mais amplo quando lido a
partir da documenta¢io e bibliografia pesquisadas. Acreditamos, portanto, nio ser
adequado tratar de awtoria ou autor para indicar a atuagdo de Bartolomeu Antunes.®
Para Rafael Bluteauansoria tem sentido de “pratica forense” e autor tem significado
abrangente que também ndo parece atender as especificidades do objeto em questio.

AUTOR - Aquele que da principio a alguma cousa, & como
Actor, idest, o instituidor, ou executor dela. (...) Author assim em
Latim, como em Portugués, se diz das obras de engenho
juntamente, & de mdo. Das obras de engenho, he cousa
comum. (...) Todos os bons Authores se hio de ler com
estudo. (...) O author de hum crime. Auctorcriminus. Martial.
Também se diz Architectus, machinator, molitor sceleris, nao de todos
os crimes, mas dos que com tragas, & com premeditada, &
secreta malicia se cometem.3?

Constatado o equivoco do uso de tais termos, frequentemente utilizados pela
historiografia da arte no Brasil, como entdo expressar a atuacio de Bartolomeu
Antunes?

Em Novo Orbe Serdfico Brasilico, frei Antonio de Santa Maria Jaboatdo, cronista da
Ordem dos Frades Menores, ao referit-se as “grades de pau preto de torno e
retorcido” diz serem da “fdbrica do Irmao Luiz de Jesus, religioso leigo”, conhecido
como “o Torneiro”.3* Para Bluteaufibrica pode ser “a casa, ou oficina, em que se
fabricam alguns géneros (...) arte, arriticio, feitio (...) fabricas no sentido moral,
ideias, desenhos” [sic].?

Conforme a terminologia e vocabulario vigente no século XVIII, afirmamos, que
os painéis sdo da fabrica de Bartolomeu Antunes. Nio se trata de apontar autor ou
autoria, mas de definir o local de fabrico e o responsavel por sua arte, por seu feitio.’

32 Authoria. In: BLUTEAU, R. Vocabulario Portuguez, e Latino..., Tomo 1, p. 685.

33 Thidem, p. 684.

34 JABOATAO, Frei Antonio de Santa Maria. Novo Orbe Serafico Brasilico ou Chronica
dos Frades Menores da Provincia do Brasil. Recife: Assembléia Legislativa do Estado,
1980, Tomo 2, p. 267.

% Authoria. In: BLUTEAU, R. Vocabulario Portuguez, e Latino..., Tomo 4, p. 3.

3 O nome da oficina de porcelana mais importante da segunda metade do século XVIII ndo
¢ aleatério. A Real Fabrica do Rato foi criada em 1767 por Sebastido Almeida, que trabalhou
com Bartolomeu Antunes e, segundo Celso Mangucci, era filho do pintor de azulejos
Valentim Almeida. A Fabrica do rato funcionou até 1834 e sua producdo foi intense,
atendendo em grande medida as encomendas da nobreza pds-terremoto.
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Se tomarmos as trés nomina¢des utilizadas por Santos Simodes, anteriormente
apresentadas, conlcuiremos que a ideia de ciclo oficinal é a que melhor se adequa a
nossa proposta uma vez que para este pesquisador os termos fibrica e fabrico estavam
vinculados a cren¢a em sua atuagdo como pintor.

Como proprietirio de uma oficina azulejar, o mestre ladrilhador Bartolomeu
Antunes dispunha de bens que foram detalhadamente elencados em seu testamento.
Apo6s seu falecimento, foram novamente catalogados, compondo os registros
inventariais para que fosse feita a divisio entre os herdeiros. Entre seus bens
destacam-se pegas de ouro, como pingentes, corddes e anéis, caixas de madeira
entalhada, como a caixa de tabaco que foi herdada por seu filho Antonio. Na lista
ainda constam colheres, garfos e facas de prata, painéis de pinturas, “laminas de
papel”, um retrato e espelhos, além de propriedades. Ao lado de cada um dos bens,
em grafia e tinta distintas, esta especificado o herdeiro de cada qual.

Em seguida, estio arroladas as dividas, cujos registros de reclamacdo dos
pagamentos podem ser consultados ao final do inventirio. O primeiro deles
reivindica o pagamento a Valentim de Almeida. “Diz Valentim de AlmeydaMestre
Pintor de Azulejo que Bartolomeu Antunes ja defunto me ficou devendo a quantia de
dezesseis mil cento e trinta e seis réis procedidos da Pintura que o Suplicante lhe fez
para algumas obras de seu oficio de Ladrilhador” .37

Valentim de Almeida foi um importante pintor de azulejos, responsavel pelos
painéis que compdem as paredes do claustro da Sé do Porto. A arquitetura gética e
os painéis do XVIII criam um espaco claustral cuja harmonia visual foi construida
através dos séculos. O conjunto, de tematica provenientes de Céntico dos Cinticos e
dos Salmos, foi cuidadosamente estudado por Flavio Gongalves. O pesquisador
analisou documentos que comprovam a atuacio de Valentim de Almeida como
pintor dos referidos painéis e sobre seu modo de pintar, esclarece:

As figuras animando cenas, distribuem-se num primeiro plano
de ambientes desafogados, envolvidas por um céu alto e, no
solo, por detalhes bucodlicos e arquitetonicos. Alongadas numa
vasta profundidade, as paisagens sé terminam na massa das
montanhas e nas muralhas das cidades, onde bate o sol. De p¢,
e defronte da mulher amada, o pastor biblico reflete em alguns
casos, nas propor¢des e indumentaria, o receituario maneirista,
que as estampas dos livros por muito tempo repetiram. (...) A
adaptacido dos enquadramentos do azulejo a arquitetura gotica
do claustro processou-se através de solugdes exemplares,
procurando-se que a estrutura vertical dos pilares pintados nos

37 Arquivo Nacional da Torre do Tombo. Casa da Suplica¢io. Inventarios Orfanolégicos.
Letra B. Mago 20. Caixa 587. Bartolomeu Antunes. Reclamagao de divida de Valentim de
Almeida. [grifo nosso]
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painéis acompanhasse as linhas, paralelas, dos pilares de pedra, e
fazendo-se com que os timpanos dos painéis terminassem em
ogiva, correspondendo ao arco quebrado das abdbadas
medievais.?® [sic]

Além das questOes estéticas de absoluta integracdo entre arquitetura e azulejaria,
Flavio Gongalves enfatiza o valor desta obra ao considerar documentagdo que a
vincula ao mestre pintor de azulejos.

A divida foi reconhecida e, conforme documento assinado pelos herdeiros, paga a
Valentim de Almeida em 17 de Outubro de 1754. Infelizmente ndo ha como definir
quais obras foram pintadas por ele. Contudo, fica evidente que Valentim de Almeida
trabalhou com o mestre ladrilhador Bartolomeu Antunes, como outros individuos de
diferentes oficios que também reclamaram seus pagamentos.

Diz Joao Lopes que Bartolomeu Antunes me¢ ladrilhador do
Pago falecido da vida presente no dia quatorze de marco do ano
prox® passado de 1753 me ficou devendo a quantia de cinquenta
e oito mil réis cento e vinte procedidos de #jolo que o suplicante
me mandou para as obras do mesmo Pa¢o.

Sdo cobrados por Jodao Lopes tijolos fornecidos para obras do pago. Apesar de
ndo existir referéncia a um edificio especifico, sabemos que, para o século XVIII,
este tipo de obra atendia a solares da fidalguia e da alta nobreza portuguesas.®0
Também reivindicaram dividas os mestres pintores Joaquim de Brito, Sebastido de
Almeida e Nicolau de Freitas.

No documento que comprova o pagamento feito, em 21 de Julho de 1754, ao
pintor José dos Santos Pinheiro ha uma dado que nos permite levantar uma hipotese
sobre a dinamica de funcionamento da oficina.#! Antonio Antunes, filho que, como
dito, honraria os compromissos do pai, passou a se intitular como “mestre do oficio
de ladrilhador”. O titulo de mestre foi transmitido, apés a morte de Bartolomeu

3 GONCGALVES, Flavio. A data e a otigem dos azulejos do claustro da Sé do Porto. In:
Suplemento Cultura de Arte de O comércio do Porto. De 8 de fevereiro, 14 de marco, 11 de
abril e 11 de julho de 1972. Disponivel em: http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/2060.pdf, p.
266-267.

% Arquivo Nacional da Torre do Tombo. Casa da Suplicacdo. Inventirios Orfanologicos.
Letra B. Maco 20. Caixa 587. Bartolomeu Antunes. Reclamacio de divida de Jodo Lopes.
[grifonosso]

40 Cf. Pacos. In: BLUTEAU, R. Vocabulario Portuguez, e Latino..., Tomo 6. p. 173.

# Arquivo Nacional da Torre do Tombo. Casa da Suplica¢io. Inventarios Orfanoldgicos.
Letra B. Mago 20. Caixa 587. Bartolomeu Antunes. Reclamagio de divida de Jose dos Santos
Pinheiro.

ISBN 978-85-61586-57-7



338 IV Encontro Internacional de Histéria Colonial

Antunes, para seu filho Antonio, indicando uma pratica de transferéncia hereditaria
do oficio.

A partir destas informagdes podemos olhar para os azulejos da capela-mor da
igreja franciscana de Salvador com novas lentes. Descartada a ideia de awforia e
definido o conceito de fibrica caberia perguntar: Entdo quem pintou os tais painéis?

HEsta pergunta carrega consigo outras ponderagdoes. Em se tratando de uma
oficina com atividades complexas e divisGes de fungdes, temos uma enorme
dificuldade em apontar nomes. Pensar na feitura destes azulejos, implica em
problematizar a multiplicidade de fazeres e a pluralidade de individuos. Enfim, nio
h4 um tnico pintor.

Ap6s a analise cuidadosa da documentagdo, o problema destesazulejos ganha
amplitude e vai ao encontro da atual historiografia da azulejaria portuguesa. Ao longo
do século XVIII, dispomos de um grande inventario de obras em todo o territério
luso — incluindo Brasil — e a partir das pesquisas mais recentes de um significativo
numero de pintores. Todavia, as investigacGes nem sempre sao capazes de unir estes
dois grandes conjuntos — de artistas e de obras.

Se relacionarmos a data que aparece no azulejo — 1737 — e os registros do Livro
dos Guardidges do Convento de Sdo Francisco da Bahia podemos dimensionar o tempo
estimado entre a encomenda e sua aplicagio nas paredes da capela-mor.*? Grande
parte da ornamentagdo do convento foi feita ao longo do século XVIII. Nos
terceiros e quartos decénios as notagdoes sobre obras para decoragio e
enriquecimento do espaco conventual se intensificaram. Frei Antonio das Chagas
cujo guardianato se estendeu entre 1743-1746,

Mandou buscar uma imagem de N. P. S. Francisco de pedra
marmore branca, com seu resplendor de cobre dourado, com
cruz e crucifixo de mesmo para o nicho do frontispicio da
Igreja. Colocou uma imagem de S. Luis Bispo no seu altar, e
outra de S. José, no altar da Gléria. Assentou na igreja as sanefas
das sepulturas de pedra marmore, repartiu-as de tijolo, e lhes
p6s campas de tabuas;mandou fazer bancos novos para o corpo
da Igreja, assentou os azulejos de ambos os altares grandes da gldria e
S. Luis, e neste colocou a Imagem de S. Pascoal Bailao, a um
lado, e a de S. Diogo em o nicho inferior do meio. Acabou uma
das bandas dos remates das tribunas da Igreja de madeira;
assentou-as de ambas as partes, dourou-as e deixou-as em sua
ultima perfeicio. Deu também principio a dourar o forro
debaixo do coro; assentaram-se as duas pias de pedra lavrada,
que mandou S. Majestade. Este Senhor mandou também, no

4 Livro dos Guardides do Convento de Sido Francisco da Bahia (1587-1862). Rio de
Janeiro: Publicagdes do IPHAN/ Ministétio da Educacio e Cultura, 1978.
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seu tempo, um ornamento inteiro de casulas e frontais de
veludo negro para o cruzeiro, e capa de asperges. O dito
Guardido mandou vir uma manga de cruz de tela preciosa com
franjao de ouro. Mandou fazer um resplendor de prata para N.
P. S. Domingos. Azulejou-se o salio que fica ao subir da escada da
Sacristia, onde pos cinco painéis de Santos Bispos da Ordem:
pés no coro oito painéis perfeitissimos. Mandou fazer na
Enfermaria um grande guarda-roupa todo pintado; acabou o
muro da Boa Viagem, circulando desde a casa dos Botes para os
lados de Monserrate e tudo pela parte de terra até fechar na
Portaria. Dourou os altares do Hospicio, azulejon a capela-mor,
Igreja e frontispicio. Meteu, na Livraria, um jogo de Abulensis de
18 tomos.®¥

Este frade ao longo dos trés anos que esteve a frente do convento foi responsavel
por importantes melhorias para a casa franciscana. Sua atuacdo englobou obras de
douramento, aquisi¢do de imagens e obras estruturais cOmo O muro que cercava o
terreno do edificio conventual. Destaca-se igualmente a aquisicdo de livros, cuja
importancia pode ser reconhecida por sua cita¢do junto aos maiores feitos do dito
frei.

A colocagdao dos painéis azulejares na capela-mor e da igreja é objetivamente
definida, exatiddo nem sempre encontrada na documentagio conventual. Os painéis
foram aplicados entre 1743 e 1746, ou seja, entre seis a 0ito anos, apds a inscricao.
Tal informacdo permite mensurar o tempo estimado entre a encomenda, a plena
execu¢do dos painéis, seu transporte de Lisboa para Salvador até sua efetiva
aplicagdo. Ao comparar detalhes das pinturas em azulejos da capela-mor e dos
painéis sob o coro alto é possivel supor que tenham sido feitas pelas mesmas maos —
conjuntos que, conforme o Livro dos Guardides, foram aplicados no mesmo perfodo.

No guardianato de Frei Boaventura de Sao José (1746-1748) “azulejaram-se as
quatro quadras do claustro” e durante a geréncia de Frei Manoel de Jesus Maria
(1749-1752) “azulejou-se e pintou-se a via sacra.** Considerando a autoridade de
Bartolomeu Antunes, a abrangéncia de suas atividades e a periodicidade indicada pela
documentacdo poderfamos conjecturar que tenham sido da fabrica deste mestre
ladrilhador os azulejos da igreja, do claustro e da via sacra do convento.#5 Os painéis
da sacristia sdo anteriores aos demais e os da portaria foram colocados nas paredes

43 Ibidem, p. 19-20. [grifo nosso|

44 Thidem, p. 20-21.

# José Meco afirma que seriam de Nicolau de Freitasosazulejos da “extraordinariaobra da
igreja, claustro e via-sacra do convento de S. Francisco, em Salvador”. MECO, J. Azulejo. In:
RODRIGUES, Dalila (coord.). Arte portuguesa da pré-histéria ao século XXI: Estética
barroca II — pintura, arte efémera, talha e azulejo. Lisboa: Fubu Editores, 2009, p. 111-142, p.
135.
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entre 1782 e 1783.4 Além das diferengas formais, suas datagGes indicam que tenham
sido feitas a partir de outras encomendas. Enfim, esta setia apenas uma hipétese pois
qualquer afirmacdo definitiva neste sentido ¢é infundada gracas a auséncia de
documentos que a comprovem.

Os estudos sobre o mestre ladrilhador Bartolomeu Antunes e sobre os azulejos
do convento franciscano de Salvador ainda ndo podem ser considerados finalizados.
Este trabalho ¢é resultado da confluéncia de fontes documentais e imagéticas com o
intuito de compreender, ainda que em pattes, as conjunturas dos processos artisticos
no mundo atlantico.Novos documentos podem oferecer outras interpretagdes e
respostas para tantas perguntas que envolvem as investigacoes sobre a arte
setecentista luso-brasileira

Imagem 1 - Capela-mor da Igreja do Convento de Sdo Francisco, Salvador.

4 Livro dos Guardides do Convento de Sdo Francisco da Bahia (1587-1862)..., p. 16,
26-27.
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Imagem 2 - Painel azulejar. Capela-mor da Igreja do Convento de Sio Francisco, Salvador.
Século XVIIL.

Imagem 3 - Painel azulejar. Capela-mor da Igreja do Convento de Sio Francisco, Salvador.
Século XVIII. (detalhe)
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