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BRUSADIN, Lia Sipauba Proenca. Os Cristos da Paixdo da Ordem Terceira
do Carmo de Ouro Preto (MG). 260 f. Dissertagéo (Mestrado em Artes) —
Escola de Belas Artes, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte,
2014.

RESUMO

No Brasil col6nia, durante o século XVIII e inicio do XIX, na Capitania de
Minas, a religido cristd foi perpetuada por suas imagens devocionais. A
imaginaria sacra colonial comp6e um campo de estudo amplo e
interdisciplinar. Esse trabalho tem como objetivo analisar as representacdes
iconograficas, as técnicas e materiais das esculturas da Paixdo de Cristo,
localizadas nos retabulos laterais da nave e retdbulo do consistério da Igreja
da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto (MG). Esta
pesquisa da énfase a tecnologia da escultura em madeira com mascara de
chumbo policromadas, conhecida por mascarilla. A metodologia aplicada para
esse estudo se fundamentou em um levantamento bibliografico nas areas de
historia, arte e iconografia abarcando uma pesquisa documental. A pesquisa
in loco se pautou em registro fotografico, investigacdo de materiais, técnicas e
analises cientificas dos Cristos da Paixao. Tais esculturas apresentam uma
tecnologia construtiva em variacdes de Imagens de Vestir e Talha Inteira. Sua
técnica da mascara em molde de chumbo policromado foi comum na Espanha
e paises andinos, é rara em Minas Gerais. Essas imagens devem ser
preservadas e reconhecidas como importante fonte de pesquisa histérica,
artistica e social.

Palavras-Chave: Escultura em Madeira Policromada — Mascara de Chumbo
— Cristos da Paixao — Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto



BRUSADIN, Lia Sipauba Proenca. The Christs of the Passion of the Ordem
Terceira do Carmo of Ouro Preto (MG). 260 s. Dissertation (Mastership in
Arts) — School of The Fine Arts, Federal University of Minas Gerais, Belo
Horizonte, 2014.

ABSTRACT

In Brazil colony, during century XVIII and beginning of the XIX, in the
Capitania of Minas, the Christian religion was perpetuated by its devotinals
images. Colonial sacraded imaginary composes a field of ample and
interdisciplinary study. This work has as objective to analyze the iconographic
representations, the techniques and materials of the sculptures of Christ's
Passion, located in the sides retables of the nave and retables of the
consistory of the Church of the Third Order of Ours Lady of Carmel of Ouro
Preto (MG). This research emphasis the technology of the sculpture in wood
with lead mask polychomatedes, known as mascarilla. The methodology
applied for this study is based on a bibliographical survey in the areas of
history, art and iconography to embrace a documentary research. The
research in loco is based in photographic register, inquiry of materials,
techniques and scientific analyses of the Christs of the Passion. Such
sculptures present a constructive technology in variations of Images To Dress
and Whole Carvings. Its technique of the mask in polychomated lead mold
was common in Spain and Andean countries, is rare in Minas Gerais. These
images must be preserved and recognized as important source of historical,
artistic and social research.

Key-Words: Sculpture in Wood Polychromated — Lead Mask — Christs of
Passion — Ordem Terceira do Carmo of Ouro Preto



BRUSADIN, Lia Sipauba Proenca. Los Cristos de la Pasion de la Ordem
Terceira do Carmo de Ouro Preto (MG). 260 h. Disertacion (Master en
Artes) — Escuela de Bellas Artes, Universidad Federal de Minas Gerais, Belo
Horizonte, 2014.

RESUMEN

En la colonia del Brasil, durante el siglo XVIll y el comenzar de el XIX, en la
Capitania de Minas, la religion cristiana fue perpetuada por sus imagenes de
devocion. La sacra imaginaria colonial compone un campo de estudio amplio
e interdisciplinar. Este trabajo tiene como objetivo analizar las
representaciones iconograficas, las técnicas y los materiales de las esculturas
de la Pasion de Cristo, situada en los retablos laterales de la nave y del
retablo del consistorio de la iglesia de la Ordem Tercera de Nuestra Sefiora
del Carmo de Ouro Preto (MG). Esta investigacion da énfasis a la tecnologia
de la escultura en madera con mascara de plomo policromadas, conocida por
mascarilla. La metodologia de este estudio si estuvo basada en un examen
bibliografico en las areas de de la historia, del arte y de la iconografia
abrazando una indagacion documental. La investigacion in loco se apoyase
en registro fotogréafico, relevamiento de materiales, técnicas y analisis
cientificos de los Cristos de la Pasion. Tales esculturas tienen una tecnologia
constructiva en variaciones de las Imagenes de Vestir y Talla Completa. Su
técnica de la mascara en molde de plomo policromado fue comdn en Espafia
y los paises andinos, es rara en Minas Gerais. Estas imagenes se deben
preservar y reconocer como fuente importante de la investigacion historica,
artistica y social.

Palabras-llave: Escultura en Madeira Policromada - Mascara de Plomo -
Cristos de la Pasion — Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo de mestrado, como seu préprio titulo indica, foi a tentativa de
contribuir para o estudo das esculturas devocionais brasileiras, a partir de uma
conjuntura particular, o contexto histoérico, iconografico e elementos formativos das
imagens dos Cristos da Paixao da Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do
Carmo de Ouro Preto (MG), no desenrolar do século XVIII ao XIX. Ademais, esta
pesquisa da énfase ao estudo da técnica da escultura em madeira com mascara em
molde de chumbo policromado. E uma investigacéo inédita no Brasil, suscitada
diante de tal técnica, rara em Minas Gerais, mas amplamente empregada na
Espanha e nos paises Andinos.

No Brasil colonia, a Capitania de Minas teve a religido crista perpetuada por
suas imagens de devocdo atraves de um programa pedagoégico devocional
implementado pelas ordens leigas. Tais esculturas eram importadas do reino para
posteriormente serem feitas na propria colénia, apresentaram uma variedade de
técnicas e materiais, porém eram concebidas conforme a decéncia e o decoro com
as coisas sagradas. Essa imaginaria deve ser reconhecida como importante fonte de
pesquisa historica, cuja atuacao vai além do ambito religioso, pois esta imbricada na
dindmica da vida social daquela época.

A ideia de estudar as representacoes iconograficas dos Cristos da Paixéo da
Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto, seus aspectos histéricos, e as técnicas e
materiais em madeira e chumbo policromados, justifica-se também pelo cruzamento
dos estudos realizados em trés instituicbes de ensino. Primeiramente, com o
bacharelado e licenciatura em Histéria pela Universidade Estadual Paulista (UNESP)
com monografia que trata das representacdes do mestre Valentim na capital do vice-
reinado portugués; e, em um segundo momento, com o0s estudos e trabalhos de
teoria e restauro em imagens sacras coloniais enquanto discente e docente da
Fundacdo de Arte de Ouro Preto (FAOP). Posteriormente, um terceiro momento
basilar, com o ingresso no mestrado da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG) na area de concentracdo de arte e tecnologia da imagem. Tal tarefa
fundamentou uma visdo critica sobre o0 assunto e provocou questionamentos
relacionados aos tipos iconograficos, a fatura da tecnologia construtiva em madeira

e da méscara de chumbo policromadas, seus usos e aplicaces.
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Apesar de cada vez mais haver estudos relacionados as irmandades de
leigos em Minas Gerais e esses estarem se aprofundando em uma diversidade de
temas, verifica-se a necessidade de investigagcbes pensadas em um sentido
interdisciplinar no que tange ao seu acervo escultorico, temas iconograficos e as
técnicas e materiais usados, por vezes deixados de lado pelos pesquisadores. Para
tanto, citaremos alguns estudos recentes e outros mais antigos relacionados a
pesquisa documental e temas de analise iconografia e de técnicas/materiais, a fim
de apreender a histéria daquelas comunidades de leigos dos setecentos e
oitocentos, no caso, estudos relacionados & Ordem Terceira do Carmo de Ouro
Preto.

Um dos estudos pioneiros sobre as ordens terceiras estabelecidas na
Capitania de Minas foi o realizado por Zoroastro Viana Passos a respeito da Ordem
Terceira do Carmo em Sabara (MG). Obra publicada pelo Servico do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), em 1940. Tal autor buscou pressupostos a
proposito de uma arte colonial com um conteudo “nacional”, bem como tratou de
aspectos referentes a historia da construcdo da igreja e das celebracbes dos
terceiros carmelitas da regido de Sabara.

A proposito da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto, ambiente onde
encontra nosso objeto de estudo, o acervo das esculturas dos Cristos da Paixao,
temos a obra de Francisco Antonio Lopes, coeva ao estudo de Passos, e que
também foi publicado pelo SPHAN em 1942. Esse autor reune fontes histéricas da
constituicdo da Veneravel Ordem Terceira do Monte do Carmo de Vila Rica, atual
Ouro Preto, pois teve como meta a transcricdo na integra de grande parte da
documentacdo da Ordem. Desse modo, como outros autores, para o estudo dos
terceiros carmelitas mineiros, fundamentamos-nos na pesquisa e nos documentos
apresentados por Lopes.

Em virtude do debate tedrico que se faz necessario, ndo podemos deixar de
mencionar, no que tange a escultura barroca brasileira, tema de nossa analise, o
trabalho classico de Germain Bazin (1963) sobre o Aleijadinho e a escultura barroca
no Brasil. Estudo cujo autor faz uma apreciacdo da documentacao, dos elementos
artisticos e estilisticos, dos simbolos e da iconografia dos dois altares laterais
executados por Aleijadinho, da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto.

Outra obra publicada pelo Instituto Estadual do Patrimdnio Histérico e Artistico

de Minas Gerais, IEPHA, de 1975, ligada as igrejas e irmandades de Ouro Preto, é
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de autoria de Furtado de Menezes com as notas de seu filho Ivo Porto de Menezes.
Esta publicacdo faz relacdo das Ordens Terceiras e Irmandades da Freguesia de
Nossa senhora do Pilar e da Freguesia de Nossa Senhora da Concei¢do. Assim,
trabalha com a documentacédo da Igreja do Carmo pertencente a freguesia do Pilar.

Além desses estudos precursores, temos outros mais contemporaneos,
pautados na histéria da arte, identificacao iconogréfica, e aspectos constitutivos dos
templos das irmandades e ordens terceiras. As pesquisas de histéria da arte de
Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira que investiga a escultura colonial brasileira e
também, especificamente, a escola mineira de imaginaria e seus elementos
particulares. Ademais, a autora investiga o estilo barroco e rococé religioso' no
Brasil, baseia-se, entre outras regides, nas igrejas das ordens terceiras do Carmo e
de S&o Francisco de Assis da cidade de Ouro Preto. Sendo um estudo de
fundamental importancia para a compreensdo de como a imaginaria religiosa e
esses estilos artisticos se manifestaram na colonia.

Contamos também com trabalhos de critica documental, visando a analise
historica e das praticas cotidianas e festivas das ordens terceiras em Minas Gerais.
Adalgisa Arantes Campos possui muitas publicacdes relacionadas a tais temas.
Embasar-mos-emos nas suas pesquisas quanto a iconografia do Carmelo, o
surgimento dos terceiros carmelitas em Vila Rica, a procissdo do Triunfo? apanagio
dessa Ordem e a elementos ligados a uma mentalidade e cultura barrocas. Em seus
estudos, Campos também faz mencdo ao acervo escultérico de outras ordens
terceiras do Carmo mineiras das cidades de: Mariana; Vila Rica, atual Ouro Preto;
Vila do Principe, hoje Serro Frio; Tejuco, atual Diamantina; Sao Jodo Del Rei e
Sabara. A autora, ao investigar a cultura barroca artistica e festiva da ordem terceira
do Carmo de Vila Rica, conclui que as imagens presentes em seus retabulos
colaterais sdo a0 mesmo tempo processionais e retabulares.

Sobre os terceiros carmelitas em Minas, temos ainda, a dissertacdo de
mestrado de Rosana de Figueiredo Angelo Alves (1999) a respeito do Carmo de
Sabara, uma pesquisa histérica acerca da pompa barroca, das manifestacbes

artisticas e das cerimbnias da Semana Santa, entre os séculos XVIIl e meados do

! Em relacéo a escultura colonial brasileira, ao estilo barroco e rococé, bem como sobre as igrejas
das Ordens Terceiras do Carmo e de S&o Francisco de Assis, Cf. OLIVEIRA, 1997; 2003; 2005;
2008; 2010; 2011.

% Sobre a iconografia Carmelita, a origem da Ordem em Vila Rica e a procissdo do Triunfo, Cf.
CAMPOS, 1993; 2000; 2003; 2005; 2006; 2007; 2011.
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século XIX. Além do estudo devocional e iconogréfico, a autora alude as esculturas
gue saiam em dez andores no Triunfo dos carmelitas de Sabara, e faz uma relacao
dos documentos referentes as procissdes organizadas pela Ordem. Estes sdo dados
relevantes para cotejarmos com a procissédo do Triunfo realizada pelos terceiros de
Vila Rica.

Nesse sentido, com o intuito de realizarmos um estudo comparativo entre as
ordens terceiras mineiras e a ordem primeira e a terceira arraigada no Rio de
Janeiro, das quais os terceiros da Capitania de Minas tinham que ter como exemplo
e seguir seus compromissos, trazemos o estudo de William de Souza Martins
(2009). O autor faz uma andlise sobre os membros do corpo mistico das Ordens
Terceiras no Rio de Janeiro, sobre sua formacgao e instituicdo na coldnia; relaciona
estatutos e estruturas administrativas; e, ainda, relata as cerimonias de culto divino
durante o setecentos e primeira metade dos oitocentos. Tal estudo proporciona o
entendimento da estrutura interna de funcionamento da Ordem Carmelita e
apreende questdes ligadas ao modo de vida daquelas agremia¢des na vigéncia do
Antigo Regime.

Recentemente, temos o livro de Maria Agripina Neves, lancado em 2011, a
respeito dos aspectos histéricos da Ordem Terceira e da Igreja do Carmo de Ouro
Preto. A autora, que é irma terceira carmelita, trata de elementos da espiritualidade
carmelitana, desse modo, faz uma abordagem de cunho espiritual, historico e
cultural. Ademais, efetua um arrolamento da Mesa administrativa dessa Ordem, no
gue tange a eleicdo e posse do prior, e, além disso, a listagem dos priores eleitos
por essa associacdo leiga. Ela também apresenta referéncias a documentos
essenciais para a formacéo da igreja e da Ordem Terceira do Monte do Carmo da
antiga Vila Rica.

No que concerne a imaginaria colonial mineira, o livro Devocao e Arte editado
em 2005 e organizado por Beatriz Coelho, traz informacdes histéricas, formais e
estilisticas, e de identificacdo iconografica, além dos materiais e técnicas do acervo
do patriménio histérico e artistico brasileiro dos séculos XVIII e século XIX. E um
estudo interdisciplinar que compreende histéria, artes, e conservacao-restauracao,
em que se buscou um conhecimento mais aprofundado da conformacdo dessa arte
religiosa brasileira, especialmente relacionada as esculturas policromadas em
madeira, visando a sua preservac¢ao. Desse modo, a partir de dados do inventario do

patrimdnio histérico e artistico mineiro, essa obra elencou elementos materiais de
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pecas de grande valor documental, qualidade artistica e originalidade, que séo
verdadeiros testemunhos histéricos daquela época.

A partir dessa revisdo da bibliografia relacionada a histéria da Ordem Terceira
e da Igreja de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto e seus bens integrados,
recorremos a tese de doutorado de Maria Regina Emery Quites (2006). A
pesquisadora realizou estudos sobre a imaginéria processional na Semana Santa
em Minas Gerais®, abordou aspectos histéricos, hagiograficos, iconograficos e
guestdes ligadas a tecnologia construtiva e conservacado de esculturas policromadas
em madeira. Ao pesquisar as imagens de vestir, por meio de um estudo comparativo
entre as Ordens Terceiras Franciscanas no Brasil, a autora langou luz de conceitos,
tipologias escultéricas, fungbes sociais e religiosas do acervo dessa ordem em
diferentes regides brasileiras. Tal estudo norteou as diretrizes tedricas e
metodoldgicas do presente trabalho.

N&o ha uma pesquisa nesse ambito relacionada as ordens terceiras do
Carmo brasileiras, isto €, um estudo comparativo com énfase no acervo escultérico,
fundamentado na analise tedrica e historica da tecnologia construtiva dessas
imagens. Esta dissertacdo privilegia as esculturas dos Cristos localizados nos
retdbulos da nave e no retdbulo do consistorio da Igreja do Carmo de Ouro Preto,
com o intuito de, além de compreender suas técnicas e matérias, preencher algumas
lacunas a respeito da historia dessas imagens. Nesse sentido, o objetivo desta
pesquisa foi analisar as representacdes iconograficas e as técnica/materiais dos
Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro Preto, tendo como foco a técnica da escultura
em madeira e mascara de chumbo policromadas. A abordagem no dominio da
técnica e materiais das referidas escultura, como foi dito, é estudo inédito e sem
precedentes no Brasil.

A metodologia aplicada para esta pesquisa foi dividida em quatro etapas
interligadas. Primeiramente, foi realizado o levantamento bibliografico da teoria e
dados que concernem a analise historica, a histéria da arte, iconografia, iconoldgica,
as técnicas e materiais dos Cristos da Paixdo. Além disso, ainda nesta primeira
etapa, foi feito um levantamento de aspectos relacionados a formacdo da ordem
terceira e construcdo do templo carmelita de Vila Rica, bem como fatores vinculados

a origem e aplicacdo das mascaras de chumbo policromadas. Para tanto, foram

% Sobre o estudo da Imaginaria processional de Minas Gerais, Cf. QUITES,1997; 2001; 2006.
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analisados livros, artigos de periddicos, anais de congressos, relatorios de
restauracao, fichas de catalogacédo de obras, dissertacdes de mestrado e teses de
doutorado.

A segunda fase foi a pesquisa documental no Arquivo Eclesiastico da
Paroquia de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto (MG), da qual a Ordem Terceira
do Carmo € clientela, nos seguintes documentos manuscritos: Estatutos da
Veneravel Ordem Terceira de Nossa Senhora do Monte do Carmo, anos 1755 e
1879; Livro da Receita e Despesa da Veneravel Ordem Terceira de Nossa Senhora
do Monte do Carmo, anos 1754 a 1837, 1753 a 1843, 1756 a 1780, e 1795 a1815;
Livro de Inventario das Alfaias da Veneravel Ordem Terceira de Nossa Senhora do
Monte do Carmo, anos 1754 a 1806, 1810 a 1862, 1889 a 1939, 1770 — 1841 a 1869
— 1900 — 1909; e o Inventario das Joias avulsas pertencentes a Ordem Terceira de
Nossa Senhora do Monte do Carmo, anos 1923 a 1941. Na busca de dados a
respeito das esculturas dos Cristos da Paixao.

Na terceira etapa, a pesquisa e o registro fotografico in loco das esculturas
dos Cristos Paixao tiveram a finalidade de um conhecimento mais aprofundado da
sua matéria e tecnologia construtiva. Essa parte do estudo foi realizada com a
autorizacdo dos membros da Veneravel Ordem Terceira de Nossa Senhora do
Carmo de Ouro Preto, mediante a assinatura de um Termo de Cooperacédo Matua®.
Foi montado um andaime com sete metros de altura para que se pudesse de ter
acesso as esculturas em questdo, visto que estas se encontravam no alto dos
retdbulos. Afinal, ndo havia como descé-las devido ao seu tamanho proximo ao
natural e também pela falta de uma abertura na parte posterior dos retabulos
laterais.

A metodologia aplicada nesse momento foi o registro fotografico de todas as
esculturas e a verificacdo das principais caracteristicas de cada uma, com o0 uso do
recurso da macrofotografia e o emprego de luz rasante e fotografia com
fluorescéncia de ultravioleta. Para tanto, montou-se um fundo com tecido da cor
preta para dar foco aos aspectos construtivos e materiais empregados nas imagens;
e, para averiguacado de pequenos detalhes, foi utilizada uma lupa binocular. Por fim,

foram confeccionadas fichas catalogréaficas® para a formagdo de um banco de dados.

* Anexo I: Termo de Cooperacdo Mdtua.
® Verificar Apéndices | ao VII.
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Nesse momento, coletou-se a amostra da mascara metalica de um dos Cristos para
anélise em laboratorio.

E, finalmente, a quarta etapa, que correspondeu a analise cientifica de
amostras retiradas das imagens, para identificacdo de elementos como pigmentos,
cargas e aglutinantes, além disso, para confirmar se o metal da méascara era
realmente chumbo. A amostra retirada durante a pesquisa in loco, juntamente com
mais amostras de outro Cristo, estas Ultimas foram coletadas durante a restauracao
da imagem do Cristo Crucificado em 2009 e cedidas pelo Prof. Dr. Luiz Antonio Cruz
Souza. Isso a fim de realizarmos, através dos resultados das amostras, um estudo
comparativo entre todas as esculturas dos Cristos da Paixdo. As analises
laboratoriais e 0 Relatério de Analises foram realizados pelo Laboratério de Ciéncia
da Conservacdo (LACICOR) do Centro de Conservacdo e Restauracdo de Bens
Culturais (CECOR), da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG). O Prof. Dr. Alexandre Ledo também cedeu a Radiografia X da
mascara de chumbo do Cristo Crucificado para a verificacdo da técnica construtiva
entre a madeira e o metal.

Dessa maneira, pretendemos estruturar um trabalho segundo a conjuntura
historica da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto levando em consideragao
aspectos sociais, artisticos e culturais. Propomos-nos em estudar os dados
existentes sobre cada obra escultérica como fonte direta, a medida que a
investigacdo de esculturas policromadas em madeira compde um campo
interdisciplinar imprescindivel para a construcédo cientifica e suas areas de atuacao
profissional. Assim, visamos elucidar questdes que dizem respeito as esculturas dos
Cristos da Paixao, tais como: Por quem foram executadas? De onde vieram? Quem
pagou por elas? E quando foram feitas?

No capitulo inicial proposto para a dissertacdo é discutido a relacdo entre as
esculturas policromadas em madeira dos Cristos da Paixdo e a historia da
constituicdo da Ordem Terceira e da Igreja de Nossa Senhora do Carmo de Vila
Rica, hoje Ouro Preto. Dessa maneira, buscou-se analisar a criacdo do templo dos
terceiros carmelitas no viés da fatura de seus retabulos laterais e o do consistorio,
considerando como fonte primaria a documentacdo da Ordem Carmo e as fontes
historicas reunidas na obra de Lopes (1942), e ainda estudos de outros autores que

abordaram esse tema. Também foi empreendido uma analise comparativa
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relacionando as praticas e repertério iconografico entre as ordens terceiras
carmelitas mineiras e a ordem terceira do Carmo do Rio de Janeiro.

Com isso, pretendemos investigar elementos que confirmem que os retabulos
foram feitos para as imagens dos Cristos da Paixao, pois questionamos estudos que
afirmam que originalmente esses retabulos foram dedicados a outras invocacdes e
gue tais esculturas ndo sao de tanto apelo devocional. Como pressuposto, tratamos
da relacdo entre fiel e imagem, além da participacdo expressiva daquele conjunto
escultérico nas tradi¢des religiosas e festivas, bem como elementos ornamentais de
composicdo dos retdbulos correspondentes a simbologia da Paixdo, presentes na
Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto. Assim, fundamentamos-nos na
tese de Campos (2003) de que essas imagens Sdo ao mesmo tempo retabulares e
processionais.

O segundo capitulo apresentado é um estudo da identificacdo das
representacdes iconograficas das esculturas de Jesus Cristo no momento de sua
Paixao, encontradas nos retabulos laterais e no retabulo do consistorio da Igreja do
Carmo de Ouro Preto, que sé&o: Cristo no Horto; Cristo da Prisdo; Cristo da
Flagelacado; Cristo Coroado de Espinhos; Cristo Ecce Homo; Cristo com a Cruz as
Costas; Cristo Crucificado. O metodo empregado foi a analise iconografica e
iconoldgica, a partir da interacdo imagem-retabulo. A metodologia percorreu as
etapas: (1) identificar a iconografia das imagens no camarim, ou seja, identificacédo
do santo padroeiro do retabulo; (2) leitura das inscricdes das tarjas em latim; (3)
decifrar os elementos decorativos em relevo presentes no coroamento dos
retdbulos; (4) interpretar o desenho em relevo do frontal do altar.

Com isso, questionamos que apesar das esculturas dos Cristos da Paixao
estar inseridas em uma igreja caracterizada pelo estilo artistico rococd, a iconografia
e mensagem dessas imagens estdo apoiadas na tradicdo tridentina, de cunho
medieval, a qual foi disseminada por meio de uma mentalidade popular, de cultuar o
drama da Paix&o a partir da figura humana de Jesus Cristo. E sabido que as ordens
terceiras seguiam uma iconografia especifica, baseada nos programas e modelos
das ordens primeiras europeias. O sentimento religioso do declinio da ldade Média
foi assimilado ao imaginario barroco na Epoca Moderna, cujas representacées de
piedade e peniténcia se materializavam. O barroco tem sido estudado tanto como
uma manifestacao cultural quanto como estilo artistico oriundo da Contra-Reforma,

sendo um fenbmeno que abrange formas de vida, mentalidade e tipos de
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comportamentos a determinadas realidades sociais. Na regido das Minas Gerais, 0
acervo artistico de imagens de Cristo se desdobrou e se vinculou a uma tradicao
popular de cultuar o drama da Paixao.

Posteriormente, o terceiro capitulo da dissertagdo visou analisar as principais
caracteristicas que compdem as esculturas dos Cristos da Paixdo da Igreja da
Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto. Foi empreendida a
pesquisa documental nos arquivos dessa ordem terceira, na investigacao de dados
histéricos e a propdsito da nomenclatura utilizada para esse tipo de escultura ao
longo do século XVIII e XIX. Para tanto, foi efetuada uma investigacéo in loco do
registro fotografico das imagens, em que se procurou considerar as qualidades
materiais e técnicas dessas esculturas e conceituar as imagens de cada Cristo de
acordo com a classificacdo geral da escultura policromada em madeira proposta por
Quites (2006). Para uma melhor visualizacdo da técnica construtiva, foi feito o
desenho grafico de cada imagem. Também foram realizados exames cientificos ao
longo das esculturas e a analise das amostras coletadas. E, apés esses resultados,
foi organizada uma ficha catalografica das imagens para a formacdo de um banco
de dados.

Buscamos por um referencial nacional e internacional a respeito da técnica da
escultura em madeira com mascara em molde de chumbo policromado. Tal técnica
da escultura de madeira e chumbo foi frequente na imaginaria dos séculos XVII e
XVIII, na Espanha, a qual foi posteriormente exportada aos paises latinos, em
especial na regido dos Andes. Essa técnica consistia ha colocacdo de uma mascara
feita de chumbo, encaixada ao cranio de madeira, definindo a fisionomia da imagem,
tendo também a funcéo de fixar os olhos de vidro. E citada como mascarillas em
referéncias latino-americanas, em que encontramos dados, sobretudo, em estudos
académicos a proposito da Escola de Quito de Imaginaria, no Equador. O uso desta
técnica foi raro em Minas Gerais, descobrimos somente alusbes a mesma
relacionada ao nosso objeto de estudo. Dessa forma, procuramos apontamentos a
respeito de uma imaginaria em chumbo na regido de Minas Gerais, notadamente na
cidade de Ouro Preto, e também em outros locais do Brasil, no transcorrer dos
séculos XVIII e XIX. Igualmente pesquisamos sobre as primeiras casas de fundi¢cao
na Capitania de Minas, local com forjas e instrumentos especificos para fundir metal.

O estudo da escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas é

inédito no Brasil. Questionamos-nos se essas mascarillas foram importadas ou
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forjadas na col6nia; o porqué do uso e qual a funcdo dessa técnica nas esculturas
dos Cristos da Paix&do do Carmo de Ouro Preto; qual o propdsito do emprego de um
metal como material para compor a face, 0 que iSsO visava e se proporcionava
algum tipo de acabamento especifico a imaginaria devocional; se as mascaras
metalicas seriam mais um dos artificios e engenhosidades contemplados pelo teatro
mistico barroco. Por sua vez, o estudo da escultura em madeira policromada é
amplo e interdisciplinar, esse tipo de investigacdo ajuda na compreensao e
preservacao do patrimdnio brasileiro. A partir da investigacéo histérica da técnica da
escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas, encontramos dados
gue suprem algumas lacunas a respeito das imagens dos Cristos da Paixao.
Acredita-se que estudar a arte sacra colonial € um deleite estético, de
interesse histérico, também € uma reflexdo antropoldgica sendo uma profissédo de fé
(GALLEGOS DANOSO, 1994). Por fim, o presente trabalho resulta da pesquisa e
interpretacéo de dados de outros estudos a respeito do tema e das fontes primarias
coletadas in loco e analisadas posteriormente. Ainda sim, propusemos uma
contribuicdo tedrico-metodoldgica do assunto em questdo para 0 apontamento em

novas pesquisas.



28

1. OS CRISTOS DA PAIXAO DA IGREJA DA ORDEM TERCEIRA DE NOSSA
SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO

A imaginéaria devocional luso-brasileira do século XVIII e inicio do século XIX
fez parte do desejo de um realismo visual e foi elemento significativo para os
fundamentos de uma cultura e mentalidade barrocas. Na categoria das esculturas,
guando sao feitas as representacdes humanas e, tratando-se de um ser divino,
dedicadas a um culto religioso, elas sdo denominadas de imagens. As imagens
devocionais sé@o objetos artisticos e devem ser reconhecidas como importante fonte
historica, j& que sua atuacdo vai além do ambito religioso, esta imbricada nas
praticas e habitos da vida cotidiana do Brasil colonia, notadamente, na regido das
Minas Gerais.

Este primeiro capitulo aborda a relacdo entre as esculturas em madeira
policromada dos Cristos da Paixdo da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo
de Ouro Preto (MG), tendo em vista a histéria da Ordem, a constituicdo de seu
templo e, especialmente, a construcdo dos seus retabulos localizados na nave e
consistorio da igreja. Com isso, pretendemos afirmar que os retdbulos foram feitos
para aquelas imagens, e as mesmas foram objetos sacros de devocao, tendo como
premissa a participacdo expressiva daquele conjunto escultérico nas tradicdes
religiosas e festivas da ordem terceira carmelita da remota Vila Rica, hoje municipio
de Ouro Preto.

Segundo Oliveira (1997), o estudo da escultura colonial brasileira caminha por
dois setores basilares: a “talha”, que trata da escultura dos retdbulos de madeira e
relevos ornamentais presentes no interior das igrejas; e a “imaginaria”, a qual € um
termo genérico de qualificacdo das imagens sacras, feitas em madeira ou em barro
cozido. Era pratica corriqueira a importacdo de imagens, em especial, portuguesas
para as colbnias brasileiras, elas eram oriundas tanto de oficinas de Lisboa, de Porto
e Braga, datando de todo setecentos e oitocentos. Também foi comum a imigracéo
de artistas portugueses para a regido de Minas e Rio de Janeiro. Entretanto, desde
0s primeiros anos do século XVII desenvolveram-se oficinas de producéao local para

atender a demanda crescente da populacéao.
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Eruditas ou populares, em barro cozido ou em madeira, mas sempre
policromadas em virtude do maior realismo exigido pela sua
destinacdo devocional, essas imagens refletem, em todo territorio
nacional, aspectos originais de nossa cultura nos primeiros séculos
de sua historia, condicionada por valores cristdos de heranca
medieval e contra-reformista. Se o comprometimento basico do
escultor era com a adequacdao iconogréfica, fundamental para que o
“santo” pudesse ser reconhecido pelo seu aspecto e atributos
especificos, a transposicdo do tema para o barro ou a madeira
dependia de sua capacidade técnica e visdo do mundo,
determinadas pela cultura e pelo viver em sociedade que
condicionam as caracteristicas especificas do gosto regional ou local
(OLIVEIRA, 2005, p. 15).

A utilizacdo de imagens para o culto religioso resultou ao escultor imaginario
um alcance a um grande nivel técnico de producao e estética durante o século XVIII.
A medida que a devog&o crescia, o realismo e o preciosismo das representacoes
escultéricas divinas tinham que suprir as necessidades e estimular o sentimento
religioso dos devotos. A imagem sagrada é um objeto artistico que serve de
mediador entre o devoto e 0 personagem sacro, € um elemento material para que o
ser humano consiga alcancar o imaterial, o celestial. Assim, o objeto sagrado se
torna espelho do que € divino e para sua fabricacdo se dedicaram os melhores
artifices, materiais e as técnicas mais criativas.

A presenca dessa arte nos interiores dos templos justifica-se por sua funcéo
ilustrativa e pedagogica, em que as imagens devocionais tém grande valor de
visualizacdo do imaginario iconografico, devocional e social de uma determinada
comunidade em uma dada época. No caso do presente estudo, para buscar
informacdes a respeito das esculturas dos Cristos da Paixdo da Ordem do Carmo de
Ouro Preto, temos que nos remeter a ferramentas subsidiarias, como a fundacédo da
ordem e do templo, pois ha muitas lacunas no que tange a hisoria das imagens.

Conforme Maxwell (2009), no periodo de 1740 a 1780, a Capitania de Minas
testemunhou um grande surto de atividades com o advento das irmandades e das
ordens terceiras. Numa ostentacdo de uma sociedade “nova-rica” em ouro, essas
entidades competiam, disputando a organizacdo dos festivais religiosos, na busca
de melhor posicdo e de maior prestigio as grandes procissfées e, sobretudo, na
construcdo das maiores e mais ricas igrejas. Tais congregacdes mineiras
contratavam arquitetos, artistas, artifices e musicos, e os mais famosos pregadores.
Além disso, conservavam hospitais e sistemas de ajuda mGtua. E nesse contexto

gue se encaixa os objetos estudados.
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Logo, analisamos a criagdo do templo da Ordem do Carmo no viés da fatura
de seus retabulos laterais e o do consistério, considerando como fonte priméria a
documentacdo de tal Ordem e os dados reunidos por Lopes (1942), autor que
concretizou na integra uma publicacdo dos arquivos da Veneravel Ordem Terceira
do Carmo de Vila Rica. Ademais, dialogamos com outros autores consagrados que
estudaram a histéria, as praticas, os habitos religiosos, e os documentos dessa

ordem carmelita mineira, durante o século XVIII e século XIX.

1.1. Aspectos da Constituicdo da Igreja da Veneravel Ordem Terceira do Carmo
de Vila Rica

Para compreendermos a historia das esculturas dos Cristos da Paixao da
Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto € preciso buscar na historia da
construcéo desse templo, tendo em vista seus aspectos formadores, caracteristicas
e particularidades. Desse modo, visamos preencher algumas lacunas sobre a
historia de tais imagens e, consequentemente, da propria Veneravel Ordem Terceira
do Carmo da antiga Vila Rica, atual Ouro Preto.

Os primeiros estudos sobre as ordens terceiras no Brasil colonia foram
realizados sob a coordenacdo do diretor do SPHAN, Rodrigo Melo Franco de
Andrade, e um dos trabalhos pioneiros foi 0 de Zoroastro Viana Passos a respeito da
Ordem Terceira do Carmo em Sabara (MG). Segundo Martins (2009), tal autor fez
uma analise sobre a apreensédo da arte colonial do territério mineiro e de um suposto
conteudo “nacional” ao estudar algumas obras daquela ordem terceira. A partir
disso, cada vez mais foi sendo aprofundado o estudo referente a essas
congregacoes religiosas, em diversos ambitos, vertentes e assuntos.

Durante a Epoca Moderna, o termo genérico utilizado para tratar as ordens
terceiras e irmandades foi o de confraria. De acordo com Boschi (1986), essas
comunidades fraternais surgiram na ldade Média, a exemplo das Santas Casas de
Misericordia, voltadas para caridade, em que cuidavam de doentes, condenados e
defuntos carentes de recursos. O homem medieval foi se unindo cada vez mais a
essas associacfes voluntarias, proliferando, assim, as confrarias de auxilio matuo.
Na segunda metade do século XVI, foi intuito do Concilio de Trento estimular a

piedade religiosa repercutindo num repentino crescimento dessas confrarias.
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Dessa maneira, a Contra-Reforma instigou as ordens terceiras para
reconquistar as massas atraidas pela heresia protestante. Com isso, foi permitido
aos leigos um envolvimento maior com o sagrado nos exercicios piedosos e préaticas
devocionais. O conjunto de diferentes irméos terceiros foi estabelecido pelas ordens
mendicantes na cristandade ocidental, a partir do século XIlI, inspiradas na Ordem

Terceira da Peniténcia e nos ensinamentos de Sao Francisco de Assis.

A instituicdo das ordens terceiras pelas ordens mendicantes foi um
dos ultimos desdobramentos da intensa renovacdo das atitudes
espirituais iniciada ainda no século Xll, quando a preocupacao
obsessiva com o Juizo Final cedeu aos poucos lugar a um
cristianismo mais evangélico, pautado pelos atos e sofrimentos do
Cristo Historico. Conforme assinalou Herbert Grundmann em um
estudo considerado classico pelos medievalistas, os movimentos
heréticos dos séculos Xll e Xlll, a renovagdo das antigas ordens
monasticas e o0 surgimento das ordens mendicantes constituiram
diferentes faces de um mesmo impulso religioso, cuja marca principal
era o0 anseio em seguir o mais fielmente possivel a vida dos primeiros
discipulos de Cristo. Por outro lado, ao distanciar-se das
preocupacdes escatolégicas da espiritualidade monastica da alta
idade média, na raiz das quais se encontrava um profundo desprezo
pelos valores do mundo, a espiritualidade renovada do século Xl
guardava um papel mais ativo para os leigos. Ao propor relacionar as
mudancas em curso na sociedade e na religiosidade medievais com
a constituicdo do sistema do além purgatorial no periodo, Jacques Le
Goff assim considera a mudanga nas atitudes mentais: “ndo deixar
mais sozinhos cara a cara 0s poderosos e 0s pobres, os religiosos e
0s laicos, mas antes procurara uma categoria mediana, classes
médias ou ordem terceira, € tudo a mesma tentativa e reporta-se a
uma sociedade transformada” (MARTINS, 2009, p. 35 - 36).

Segundo Male (1952), uma das mais antigas ordens religiosa € a carmelita
com origem mais remota, século X antes de Cristo. O seu fundador, o profeta Elias,
adotou uma regra severa aceita por Eliseu, seu discipulo, e propagada pelos
ascetas do Carmelo. Sao Jodo Batista foi um dos primeiros seguidores: “Al iniciar los
tiempos evangeélicos, estos remotos monjes del Antiguo Testamento existian todavia:
San Juan Bautista fué uno de ellos; su palabra y su ejemplo dieron nueva vida a la
Orden del Carmelo” (p. 189).

O surgimento da Ordem se remete ao Antigo Testamento e esta
profundamente relacionado as experiéncias maravilhosas (meraviglia), sendo que
sua expansao devocional deve-se a ampliacdo de espacos conventuais e de
associacoes de leigos carmelitas. Foi durante o século Xlll que Siméo Stock, santo

gue teve a visdo de receber o escapulario de Nossa Senhora do Carmo, fundou
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inimeros conventos e a ordem terceira dos carmelitas, tais associacfes de leigos
surgiram no interior das capelas dos conventos ou mesmo dentro das igrejas
paroquiais. Essas associagbes tinham que seguir o carisma dos Carmelitas, sem o
voto de castidade e clausura, e tinham continua inspecédo dos Conventos (CAMPOS,
2011).

As caracteristicas que diferem uma ordem terceira de uma irmandade é o seu
carater internacional e a sua ligacdo a uma familia religiosa. Além disso, 0s votos
solenes submetidos a uma Regra da Ordem e a uma Ordem Primeira submissa a
Roma. Nesse sentido, as ordens terceiras eram a0 mesmo tempo universais e
locais, estas sdo aprovadas pela Igreja a todos os fiéis desde que cumpram 0s
preceitos das regras ou dos estatutos gerais.

Campos (2011) destaca que tais ordens se preocupavam com a
espiritualidade de homens e mulheres comuns. Essas ordens mantinham um
aspecto devocional da religiosidade medieval, cujo irmao terceiro filiado obtinha uma
protecdo corporativa, 0 que implicava numa assisténcia espiritual e material. Eram
servicos piedosos de assisténcia no caso de doenca, viuvez, cortejos funebres e
enterros, entre outros. Os irmdos tinham deveres e pagavam taxas para tanto, e
poderiam fazer donativos em dias festivos. Era uma fé com devocédo de grandes
investimentos para louvar Deus.

Essas ordens terceiras possuiam uma biblioteca prépria com biblias
ilustradas, sermonarios e uma literatura piedosa. Os fiéis, que eram em sua maioria
analfabetos, adquiriam o conhecimento pela escuta nas missas, pregacdes e aulas
de catecismo. As ordens terceiras constituiram, dessa forma, importante mecenato
artistico na colénia, eram bem articuladas socialmente, com o poder régio, militar,
civil e religioso. Faziam parte na dindmica da vida da col6énia e contribuiram para a
profusdo das artes (CAMPOS, 2011).

De acordo com Boschi (1986), a historia de agremiacées como confrarias,
arquiconfrarias, irmandades e ordens terceiras se confunde com a prépria historia
social, evolucdo e dinamica das Minas Gerais do século XVIII. A proibicdo pela
metrépole da entrada e fixacdo de Ordens Religiosas, nesse novo territorio,
acarretou na construcdo dos templos mineiros, daquela época, pelas irmandades
constituidas por leigos e no desenvolvimento das vilas coloniais. A alegacéo

consistia em que os religiosos regulares eram 0s responsaveis pelo extravio do ouro
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e por insuflar a populagdo ao ndo pagamento de impostos. Diante disso, a vida
religiosa passa a ser acionada por essas associacoes leigas.

Desse modo, com a impossibilidade do estabelecimento daquelas na
Capitania de Minas, as ordens terceiras nao surgiram adjacentes aos conventos
monasticos, essas congregacdes de leigos tiveram que construir e financiar seus

préprios templos.

Excepcionalmente no territorio das Minas Gerais, aonde frades
chegaram a entrar individualmente, mas n&o puderam se
estabelecer, os templos dos terceiros carmelitas se inscrevem
solitariamente nas paisagens dos nucleos urbanos e ndao mais
anexos a arquitetura conventual como no litoral. Ressalta-se que,
embora desligados fisicamente dos conventos, suas capelas foram
erigidas em lugares importantes dos nucleos citadinos coloniais
geralmente a partir de meados do século XVIII quando a sociedade
se encontrava bastante estratificada (CAMPOS, 2011, p. 58).

As Ordens Terceiras do Carmo s6 surgiram nas Minas Gerais em 1740, até
esse ano a religido catélica em Minas ficou aos cuidados do Arcebispado do Rio de
Janeiro. Geralmente, nasciam dentro de uma igreja paroquial ou capela, para
somente depois edificarem seus proprios templos. Elas se implantaram nos
principais centros urbanos das Minas: Mariana; Vila Rica, atual Ouro Preto; Vila do
Principe, atual Serro Frio; Tejuco, hoje Diamantina; Sdo Jodo Del Rei e Sabara
(ANGELO ALVES, 1999). Ndo obstante, a devocdo ao Carmo se fez presente desde
os primérdios do descobrimento do territério mineiro, a exemplo disso temos o
municipio de Mariana, denominado Vila do Ribeirdo do Carmo, e nessa localidade

foi fundada a primeira Ordem Terceira do Carmo:

A primeira Ordem Terceira do Carmo fundada em Minas foi a de
Mariana em 1758. Para ela entraram irmaos de todas as partes da
Capitania e, durante algum tempo, parece que a devogdo ndo sofreu
embates com dissidios dos Terceiros em Minas. J4 no final do
século, as coisas ndao andavam muito cristamente, conforme se
verifica das seguintes pecas. Rompidos com Mariana, os Terceiros
de Vila rica fundaram sua prépria Ordem Terceira, localizando-se na
Capela dedicada a Santa Quitéria, existente no mesmo local onde
hoje se ergue a famosa e bela igreja do Carmo de Ouro Preto (LIMA
JUNIOR, 2008, p.107 - 108).

Segundo Campos (2011), em Vila Rica a Ordem Terceira Carmelita se

instalou no ano de 1752, foi considerada uma instituicao fraternal disseminada pelo
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universo Ultramarino. Nos primordios da criacdo dessas agremiacdes no Brasil, sO
poderiam fazer parte de certas ordens, como a carmelita e a franciscana, homens
“puros de sangue”, de boa fama, de boa familia e de bom status econémico. Desse
modo, os devotos tendiam a se unir conforme um critério racial, profissional e/ou
econbmico. Também havia os irmdos professos que eram profissionais destacados
em determinados oficios, esses foram membros dessas associacbes, muitos
enterrados nesses templos.

Fazer parte das ordens terceiras era sinbnimo de status e privilégios, isso
significava pertencer a “elite social” e ser de “origem racial branca e catdlica
incontestavel”. Diferentemente da Europa nas Minas Gerais, as pessoas se
associaram as confrarias, ndo por meio das corporacdes de oficio, mas, sim, por
profissdes e ocupacao. Elas estavam relacionadas ndao s6 a um sentimento religioso,
mas também a protecao social, ndo tinham normas rigidas como as corporacdes, no
interior das confrarias, estabelecia-se uma convivéncia social de igualdade entre os
integrantes, sua regulamentacao era em funcéo do convivio social e ndo profissional
(BOSCHI, 1988). Muitos dos irmaos terceiros carmelitas tiveram papel fundamental

na historia brasileira:

Frequentada pela elite social, politica, intelectual e econdmica, o
soldadicio congregou, entre os seus Irmaos, grandes vultos da
Histéria mineira e brasileira. Ao longo da pesquisa foram
identificados inUmeros profissionais de destaque nhas artes, na
masica, ha pintura, na politica, na economia, na medicina, na
educacdo e em tantos outros campos, participando ativamente do
soldadicio. Pessoas, como Manuel Francisco Lisboa, D. Rodrigo
José de Menezes, Jodo Rodrigues de Macedo, Francisco Vieira
Servas, Jerbnimo de Souza Lobo (musico e compositor da Novena
do Carmo), P®. Félix Lisboa, Luis Maria Silva Pinto, Conselheiro
Santana, P°. José Joaquim Viegas de Menezes (Padre Viegas),
Diogo de Vasconcelos, Bardo de Camargos, Inacio Burlamarqui,
Antbnio Joaquim Fernandes Guimaraes, José Carvalho de Oliveira,
Jodo Batista Ferreira Veloso, Alfredo Baeta Neves, Antdnio
Guimaréaes de Oliveira, Dr. Albino Sartori, Francisco Antdnio Lopes,
Mons. Jodo Castilho Barbosa e muitos outros (NEVES, 2011, p. 38).

A coroa portuguesa nao disponibilizava recursos para a construcdo de
templos das Ordens Terceiras, pelo contrario, eram estas que enviavam grande
guantia de dinheiro & Coroa para a autorizacdo de construcdo de seus templos e
eram as mesmas que cuidavam da sua manutencdo. Segundo Bazin (1956), alguns

irmaos pertencentes a Ordem Terceira do Carmo do Rio de Janeiro decidiram
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constituir uma confraria autbnoma, a qual se reunia na capela de Santa Quitéria,
feita de pau a pique.

A Veneravel Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica recebeu a Carta Patente
para a autorizagédo do seu funcionamento em 15 de maio de 1751, indulto vindo de
Roma. E, posteriormente, em 19 de agosto de 1754, D. Frei Manuel da Cruz, Bispo
de Mariana, confirmou o estabelecimento da Ordem. A associacao de leigos surge
dentro da Capela de Santa Quitéria, filial da Matriz de Nossa Senhora do Pilar de
Ouro Preto, no morro de mesmo nome, onde posteriormente esta capela seria

demolida para a construcéo da igreja em homenagem a Nossa Senhora do Carmo.

O indulto a que se refere esta Carta Patente foi concedido a 15 de
Maio de 1751, em Roma.

Por Provisdode 19 de agosto de 1754, D. Frei Manuel da Cruz, Bispo
de Mariana, conviu no estabelecimento da Ordem.

A primeira reunido de Ordem efetuou-se na Capela de Santa
Quitéria, filial da Matriz de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto, a 4
de novembro de 1753 (MENEZES, 1711-1911, apud DRUMMOND,
2011, p. 228).

As pesquisas de CbOnego Raimundo Trindade (1951), sobre as ordens
terceiras mineiras do século XVIII, advertem a existéncia dessa Ordem antes de tal
carta, o qual aponta a presenca de irmaos carmelitas em 1745 e 1746. No ano de
1746, foi celebrada a festa de Nossa Senhora do Carmo na capela de Senhor dos
Perddes, atualmente capela de Nossa Senhora das Mercés e Perddes, e no ano
seguinte, 1747, na capela de Santa Quitéria.

Nesse sentido, de acordo com Neves (2011), o funcionamento da Ordem
Terceira do Carmo de Vila Rica teve autorizacdo em 15 de maio de 1751, pelo Prior
Geral Padre Aloysio Laghi, que primeiramente ocorreu na Igreja de Bom Jesus dos
Perddes, depois migrando para a capela de Santa Quitéria. A primeira Mesa
Administrativa da Veneravel Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica foi eleita em
1752 e contava com 13 membros.

A Ordem Terceira do Carmo encontrou dificuldades em relacédo as condicbes
exigidas pela irmandade de Santa Quitéria, bem como com as autoridades civis para
a realizacdo da obra. Em 1761, Manuel da Costa Coelho, que fora superior da
Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica nos anos de 1758 - 1759, solicitou ao Rei de
Portugal a Capela de Santa Quitéria (NEVES, 2011). Essa ordem carmelita enviou

grandes quantidades de dinheiro & Coroa portuguesa para conseguir autorizacdo da
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construcdo de seu templo. Contudo, da mesma forma, foi pago a irmandade de
Santa Quitéria uma indenizagdo por meio de um acordo amigavel. Ainda, entre

ambas as agremiagdes foram realizados ajustes relacionados ao culto e devogéo:

Como exigéncia para o acordo, a Irmandade de Santa Quitéria
solicitou que, no espaco do arco cruzeiro para a capela-mor fossem
enterrados seis irmdos beneméritos, sendo as sepulturas
assinaladas, e que a imagem da Santa estivesse sempre no altar-
mor, no primeiro degrau abaixo do trono de Nossa Senhora do
Carmo. Isso ainda acontece nos dias atuais (NEVES, 2011, p. 157).

Neves (2011) indica que somente em 1766 a irmandade de Santa Quitéria e a
Ordem Terceira do Carmo chegam a um acordo, talvez, pelo motivo do membro
fundador daquela extinta irmandade, o Capitdo Mor Antonio Ramos dos Reis, ter se
tornado irméo terceiro carmelita e sido prior no ano de 1760.

Dessa maneira, a Ordem decidiu erguer seu templo, contratou Manoel
Francisco Lisboa, que era irmdo carmelita, para fazer o risco da igreja. A Mesa
aprovou-o em 9 de Agosto de 1766 e decidiu pagar 50 oitavas a Manoel Francisco
Lisboa por este trabalho. A fachada principal sofreu alteracbes do risco original,
modificacbes datadas de 1771 a 1772, estas foram empreendidas por Francisco
Lima Cerqueira, tendo a figura de Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho®,
trabalhando como diarista na obra (BAZIN, 1956).

O projeto adotado foi 0 de Manoel Francisco Lisboa: 9 de agosto de
1766 — “ai apareceu presente Manoel Francisco Lisboa com o risco
para a hova obra da Capela que esta determinando fazer-se, e sendo
apresentado e visto por todos, uniformemente o aceitaram e
aprovaram, ordenando se pagasse ao dito Lisboa 50 oitavas de ouro,
preco em que opOs com atencgdo a ser para esta veneravel Ordem de
gue ele era irméo e que por isso se contentava com a dita quantia,
suposta ndo equiparava ao trabalho que ele tivera ...” (Livro 1° de
deliberacgdes — fls. 107 — ACO) (MENEZES, Notas de Ivo Porto de
Menezes, 1975, p. 136).

® Aleijadinho foi um dos mais expoentes artistas do Brasil coldnia e também era filho de Manoel
Francisco Lisboa, autor do risco.
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Foto 1: Vista da fachada principal
Igreja da Ordem Terceira de N. Sra. do Carmo de Ouro Preto
Lia Sipauba 23/03/2013

A edificacdo do templo carmelita da antiga Vila Rica iniciou-se na segunda
metade do século XVIII, a primeira referéncia a construcédo € o documento de 1766,
o risco de Manoel Francisco Lisboa, s6 sendo finalizada em meados do século
seguinte, aproximadamente em 1840. Tanto a concepcao arquitetdnica quanto a
decoracdo interna apresentaram como estilo predominante o rococd. Conforme
Oliveira (2008), essa vertente artistica surgiu por volta do ano de 1730, criada na
Franca, e foi exportada a outros paises como produto da cultura francesa do século
do iluminismo. O rococé apresenta-se em aspectos extremamente variados,
incorporando multiplos sistemas de representacdes culturais de paises e regides

gue o adotaram.

A partir da sétima década do século XVIII o rococ6 domina a
decoracao interna das igrejas brasileiras, onde a pesada opuléncia
barroca cede Ilugar ao Iluxuoso requinte das composicoes
ornamentais sobre fundos claros, tendo as rocalhas assimétricas
como tema principal. Aclimatado previamente em Portugal, onde
havia sido introduzido por artistas de origem francesa e gravuras e
gravuras ornamentais francesas e germanicas, o estilo encontrou no
Brasil terreno de fértil expansao nas novas igrejas de Irmandades e
Ordens Terceiras, mais abertas a incorporacdo de novidades
artisticas do que as igrejas conventuais, tanto pela auséncia de
tradicbes especificas, quanto pelo fato de empregarem em seus
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canteiros de obras grande nimero de artistas mulatos, formados nas
oficinas de trabalhos locais (OLIVEIRA, 2008, p. 11).

Oliveira (2003) observa que a dificuldade em estudar o rococo religioso esta
na variedade de aspectos de suas manifestacdes devido a adaptacdo dos modelos
germanicos e franceses a arquitetura local. Na &area luso-brasileira se tem grande
influéncia italiana e, em especial, a romana. Esta foi incentivada pelo reinado de D.
Jodo V (1760-1750) que, no periodo posterior, concorreu com os modelos francés e
germanico. No Brasil, a manifestacdo do rococ6 foi a mesma que a do barroco, da
cultura colonial e catolicismo tridentino, de 1760 em diante.

Desse modo, na arquitetura religiosa brasileira, o rococo teve como principais
marcas: a nave alongada e separada da capela-mor pelo arco -cruzeiro,
apresentando no segundo pavimento o consistorio, sala que era o local de reuniédo

das agremiacdes leigas:

A quase totalidade das construcbes religiosas do século XVIII em
razao da acéo das irmandades resumia-se a dois programas basicos:
0 da matriz ou igreja paroquial e o da capela particular da irmandade,
incluindo-se neste Ultimo os santuarios de peregrinacdo. Em ambos,
a disposicdo dos cbmodos essenciais manteve-se constante no
periodo, uma nave alongada, separada da capela-mor pelo arco-
cruzeiro, corredores externos para a circulacao e sacristia nos fundos
do edificio, em posicéo transversal ou lateral. No segundo pavimento,
0 consistorio ou sala de reunides das irmandades acima da sacristia
e corredores superiores com tribunas, dando acesso ao coro acima
da porta da entrada (OLIVEIRA, 2003, p. 172).

A planta da Igreja do Carmo de Ouro Preto € do tipo convencional, com a
nave e a capela-mor retangulares, esta possui corredores e sacristia transversal nos
fundos. Tal projeto foi obra do arquiteto e mestre-de-obras, o portugués Francisco de
Lima Cerqueira, natural do arcebispado de Braga, porém ja era morador da vila
desde 1763. No ano de 1771, o mesmo arrematou as obras de conclusdo do Carmo,
incluindo as do portico, da fachada, e do lavatério da sacristia’ (OLIVEIRA, 2003).

Segundo a autora, foi Minas Gerais a regido brasileira que realizou a mais
diversificada e abrangente sintese do rococo internacional com as tradicdes proprias

da arte luso-brasileira. As audacias arquitetbnicas se deram pela presenca e pericia

" As esculturas do lavatdrio segundo a tradicdo s&o atribuidas a Aleijadinho. Cf. LOPES, 1942.
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técnica dos mestres de obra europeus atuantes na regido, a maioria, originarios de
Portugal.

Logo, a Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica adotou esse mesmo modelo
internacional para a decoracdo do interior da sua igreja. A ornamentacao do rococé
religioso € marcada por uma iluminagdo natural uniforme, por formas mais contidas e
leves, com cores claras e douramento somente nos relevos, o que difere da
dramaticidade e ambientes de penumbra do barroco (OLIVEIRA; CAMPQOS, 2010).

Assim, a partir dos elementos apresentados, sdo arranjados o0s ajustes
definitivos para a construcao do templo do Carmo de Vila Rica, tais pontos de vista
influenciaram na concepcédo da decoracdo interior dessa mesma igreja. No que
tange a talha e ornamentacdo, foram contratados diferentes tipos de artifices por
meio de deliberagcbes e contratos que geraram grandes complicacdes, em especial,
relacionada a fatura de seus altares colaterais. Entretanto, esses agrados e
desagrados por parte da Mesa da Ordem, conformam a historia, as escolhas e a
forma como a Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica se apresenta hoje.

1.2. A Construcéo dos Retabulos da Nave e do Retabulo do Consistorio

Compreender a arquitetura religiosa especialmente no que se refere ao
espaco interno das igrejas, de grande significado simbdélico, implica em dados sobre
o0 mobiliario integrado. Tanto a construcdo arquitetdbnica quanto o espaco interno
eram dependentes da funcdo religiosa e das devocbes proprias da ordem ou
irmandade. A diferenca da estrutura geral da igreja das matrizes e a das irmandades
e/ou ordens terceiras é a escala, os templos destas Ultimas eram menores, haja
vista que recebiam uma Unica comunidade de irmdos. As igrejas de tais
congregacdes também tinham um menor namero de retadbulos laterais na nave,
destinados apenas as devocgfes da irmandade, os quais traziam uma maior unidade
iconografica (OLIVEIRA, 2008).

A patrtir disso, na sequéncia, tratamos da revisao bibliografica e documental e
de questbes ligadas a ornamentacdo interna, ou seja, dos bens integrados da Igreja
da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto, dentre os quais, nomeadamente, se
relacionam com a formacdo dos retabulos da nave e do retabulo do consistério.

Dessa maneira, pressupde-se também levar em consideracdo os recursos técnicos e
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estilisticos empregados naquela constru¢cdo que a configurou como um espaco de
sociabilidade e préticas religiosas.

A Igreja se utilizou do auxilio das artes para educar e edificar, assim,
respondia as necessidades diarias de um povo, tornando-se o local onde se reline
uma familia. Por sua vez, na concepcao arquitetbnica, a nave ou corpo da Igreja foi
o0 ambiente reservado aos fi€is, esta deveria ser feita de forma adequada, seguindo
as regras do decoro que agradasse a seus membros. E nesse espaco que se
encontram os altares ou retabulos colaterais, laterais e/ou secundarios.

No contexto religioso luso-brasileiro, os retabulos conformam importantes
elementos litargicos, sdo mdveis sacros, uma espécie de estrutura ornamental
destinada a abrigar o santo padroeiro. Os retdbulos se localizam na parte superior
do altar, sendo este ultimo o recinto onde 0 sagrado se condensa, o qual € a mesa
em que se rezavam as missas®. Por vezes, esses méveis litlrgicos, genericamente
s&o chamados de altar (AVILA; GONTIJO; MACHADO, 1997).

Considerando o teor religioso deste mével, ao pensarmos no
retdbulo, nos remetemos imediatamente ao altar que se destaca
como importante mediador na comunicacdo com o Divino. Sua
manifestacdo concreta como objeto sagrado testemunha a propria
formacdo do sentimento religioso dos povos, desde os primérdios da
historia humana (HILL, 2011, p. 194).

Nesse sentido, os retabulos sdo conjunto de talha dos altares. A diferenca
entre retdbulo e altar € que os primeiros sdo destinados ao santo padroeiro,
entronizados nos nichos, em relacdo aos altares que convergiam todos 0s gestos
litirgicos e onde se realizavam uma operacdo sagrada. ISso repercutiu numa rica
ornamentacdo desses maoveis liturgicos. As producdes de retabulos desenvolveram
o trabalho cooperativo de mestres-escultores, entalhadores e até da ourivesaria,
propiciando intensas manifestacdes artisticas que, em suas representacdes, iam
além da simples ilustracdo de um texto ao simbolo da cena narrativa a
representacdo de um dogma.

Para a ornamentacdo do seu interior, a Ordem Terceira do Carmo de Vila
Rica lavrou editais em pracas e lugares publicos da regido, para a arrematacao dos
seus seis altares colaterais. Entre os anos de 1782 e 1784, Manuel Francisco de

Araudjo arrematou: os forros, as portas das sacristias, as escadas e corredores de

® Sobre o significado simbélico do Altar, consultar: CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 40.
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baixo, o tapavento, os seis altares laterais, os dois pulpitos e o assentamento dos
azulejos portugueses nas paredes da capela-mor.

Campos (2000) menciona que esse tipo trabalho, em sua maioria, foi
executado por outros trabalhadores, estes eram contratados para isso e estavam
terceirizados aos mestres. No caso de Manuel Francisco de Araujo, Neves (2011)
averiguou que no seu testamento consta que dois dos seus escravos carpinteiros,
chamados Pedro e Paulo, também trabalharam nas obras dos retdbulos laterais. As

obrigacdes do arrematante quanto aos altares eram as seguintes:

As obrigagdes do arrematante se resumiam em contruir os altares
“‘com toda aquella perfeicdo g. se costuma em similhantes obras,
tanto em samblage, como talha, ou escultura”; utiliza-se somente de
“‘madeira toda de cedro, q. ndo seja brozio, toda no serne, livre do
branco, e raxaduras”; acautela-se, quanto as dimensdes das
madeiras, “p® ¢. ndo figuem aparecendo, o que sucede p'. evitar o
carecer de levantar com pedacos . conduz ao defeito de cahir pelo
tempo”; fazer “as arcazes donde se celebra na forma de urna tendo
em testa de cada hla sua porta com fexadura, e no Sacrario o

mesmo em todos (LOPES, 1942, p. 67 - 69).

De acordo com o Lopes, para a construcdo dos altares da nave, foi
necessario recorrer a esmolas através de listas. As esmolas da arrecadacédo de
1783 somaram a quantia de Rs. 2.162%$209, constando o nome de oitenta e quatro
pessoas. O autor menciona a existéncia de mais dois documentos de arrecadacéo
de esmolas para a fatura dos altares colaterais, sendo o primeiro um recibo de 1808

e outro um recibo de 1810.

Para a construcdo dos altares, ndo bastaram os rendimentos da
Ordem, tendo sido necessario recorrer a esmolas. E o que se
constata de um documento avulso, em que vem a “Lista das pessoas
gue as rogativas do IlI™® Senhor D. Rodrigo Joze de Menezes, sendo
Prior da Ordem terceira de Nossa Senhora do Carmo de Villa Rica,
concorrerdo com esmolas p.? a factura da Talha dos Altares da
Capela da dita Ordem, e que o mesmo Ex.™ Senhor mandou
entregarme, e dellas sbmente pagar a referida obra, conforme a sua
carta de 10 de outubro de 1783” (LOPES, 1942, p. 74 - 75).

Conforme Bazin (1956), os seis altares laterais, incluindo os pulpitos, foram
arrematados por quatro mil cruzados e 350$000 por Manuel Francisco Aradjo, e este
deveria fornecer todo o material. O risco dos altares seguiu o aprovado pela Mesa

em 1779, com modificagOes realizadas por Jodo Nepomuceno Correia e Castro, cujo
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projeto também foi modificado posteriormente por hesitacdes da Mesa em relagédo
ao desenho desses altares. Em 1789, a Mesa se reune e decide que os altares da
nave seriam executados de acordo com o desenho de tamanho natural na parede do
consistério, sendo 0 mesmo uma espécie de sintese de todos o0s projetos anteriores,
com a supressao dos serafins no topo dos nichos.

Na construcéo dos altares, devia ser seguido o risco assinado pela
Mesa de 1779, mas, com algumas modificagdes, “a saber se hade
tirar do risco g, fes Jodo Nepomuceno o altar de urna, pedestal e
banqueta, banco com sua quartella, como também “se tirara do
proprio risco do d.° Nepomuceno as pianhas e clpulas dos Nixos,
entre as colunas, e a renda com seu Serafim.” [...] Passados mais de
cinco anos, em reunidao de Mesa, “fordo vistos todos os riscos, que
se havido feito para a Talha dos Altares, e sendo todos examinados
se assentou uniforme mente, que se fizessem os ditos Altares pelo
risco, que se achava bebuchado na parede do mesmo Consistério da
Ordem tirado de todos os mais que haviam sido aprovados pela
Meza” (LOPES, 1942, p. 69 - 70).

Foto 2: Detalhe do risco dos retdbulos na parede do consistorio
Detalhe do sacrério do retdbulo central da nave (lado da epistola)
Lia Sipauba 23/10/2013

A fatura desses retabulos levou muito tempo e Manuel Francisco de Araujo
encontrava-se doente. Dos seis altares sob o contrato de Araujo, foram executados

por ele apenas os dois primeiros, 0os consagrados a Cristo no Horto e Santa Luzia, e
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o de Cristo com a Cruz as Costas e Sdo José. Estes estdo de frente um para o outro
e sdo 0os mais proximos ao arco-cruzeiro e capela-mor.

Como ja foi mencionado, de acordo com as pesquisas documentais de Neves
(2011), o testamento de Manuel Francisco Arauljo inclui os seus dois escravos
carpinteiros, Pedro e Paulo, estes trabalharam nas obras da Igreja do Carmo. A
autora atribui o entalhe desses retdbulos a estes mesmos escravos, conforme cita o
testamente de Manuel Francisco Araujo. Tais escravos, com a morte do proprietério,
foram doados a Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica e, em seguida, vendidos

pela mesma.

Manuel Francisco de Araujo ressalta, em seu testamento, que 0s
dois primeiros altares foram entalhados por seus escravos
carpinteiros, Pedro e Paulo, e que estes deveriam entalhar os demais
altares, cujas madeiras ja se achavam emparelhadas. Entretanto os
dois escravos foram deixados para a VOTMCVR e posteriormente
vendidos. Pedro, ao Padre Bernardo Fernandes Guimardes, cujo
pagamento foi feito em missas, e Paulo, a Paulo Pereira Mota
(NEVES, 2011, p. 169 - 170).

Posteriormente, em 1799, foi contratado José de Camponeses para a fatura
dos altares seguintes, estes deveriam seguir os anteriores, de acordo com o preceito
da simetria; porém, poderiam apresentar certas modificagdes “mais modernas”.
Todavia, esses altares, consagrados ao Cristo da Prisdo e Sdo Jodo e ao Ecce
Homo e Nossa Senhora da Piedade s6 foram finalizados mais tarde, pelo Mestre
Aleijadinho em 1808. Com a conclusdo desses altares por Aleijadinho, a Mesa
também o contratou para modificar os primeiros, de forma que imitassem os feitos

por ele e também para acrescentar guarda-pés e camarins (BAZIN, 1956).

Passaram-se, novamente, muitos anos sem registro algum, até que
vem-se deparar no competente livro, Antonio Fran.®® Lisboa ter
concluido os dois altares de Sdo Jodo e Nossa Snr.? da Pied.®
seguice a m.™ forma dos sois g. se achavam feitos.” Concordando
com exposicao feita pelo Procurador, assentou a Mesa “q. o Mestre
seguice a reparar os dois Altares colaterais ja feitos pondo Ihes os
Guardas p6s e Camarins afim de imitar os ja acabados no milhor
modo pocivel e g. para hisso elle Procurador Geral dos Redim."
desta Ordem fose saptisfazendo ao d.° Mestre.” [...] Em livro de
receita e despesa da Ordem, assinados pelo Aleijadinho, ha dous
recibos dos trabalhos que executou nos altares.

Primeiro recibo: “Pagou o dito Irm&o Thezoureiro ao M.® das Obras
dos Altares Antonio Francisco Lisboa do que venceu elle, e os
oficciaes que trabalhardo nos ditos Altares desde o dia 20 de Mayo
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de 1807, te fim de Dezembro do dito anno — Trezentas cincoente e
duas oitavas quarto e hum vintém de ouro.”

Segundo recibo: “Pelo que pagou o d.° I." Procurddor ao Mestre das
Obras dos Altares Antonio Francisco Lisboa de que venceu elle e os
Offeciaes que trabalhardo nos ditos Altares desde o dia 2 de Janeiro
do d.° anno de 4 de Janeiro de 1809 — Quinhentas e quarenta e sinco
octavas e meya e sete v.% de Ouro” (LOPES, 1942, p. 72 - 73).

Os dois ultimos altares foram feitos pelo discipulo de Aleijadinho, Justino
Ferreira de Andrade e, de acordo com Lopes (1942), a fatura desses retabulos foi
inspecionada pelo préprio Aleijadinho. Em 1812, Justino Ferreira de Andrade
assinou um contrato de 6703000 para execucdo dos pulpitos e dos altares
consagrados ao Cristo da Flagelacdo e Sado Manuel e do Cristo Coroado de
Espinhos e Séo Sebastido, os quais, também por questdes de simetria, seguiram o0s

desenhos dos primeiros feitos por Manuel Francisco de Araujo, ja reformado.

~ , / Planta do pavimento térreo A. Capela-mor
b B. Nave:

\ — ..__,-/'/ 1 e 2. Retabulos entalhados pelos escravos Pedro e

Paulo (Manuel Francisco Aratjo), em fins do século XVIll

3 e 4. Retabulos entalhados por Antonio Francisco

Lishoa, o Aleijjadinho, em 1808

0 1 s om 5 e 6. Retabulos entalhados por Justino Ferreira de
Andrade, em 1812

Figura 1: Planta baixa da Igreja da Ordem Terceira de N. Sra. do Carmo de Ouro Preto
Relagéo entalhador/ano dos retabulos da nave
Elis Furlan 07/04/2014 — Adaptado pela autora
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Foto 3: Retabulos do lado da epistola
Lia Sipauba 04/04/2013

Foto 4: Retabulos do lado do evangelho
Lia Sipauba 02/04/2013

O retabulo do consistorio foi o Ultimo a ser faturado, ja no inicio do século XIX.
O consistoério foi 0 espaco de reunido e assembleias da Ordem, o altar consagrado
ao Cristo Crucificado também foi obra de Justino Ferreira Andrade, conforme

documento datado do ano de 1819.
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Digo eu Justino Ferr®. de Andr®. Profecor de entalhas em madeiras q
tenho justo e contractado com o Snr Cap™ Antoni Tassara de Padua
como Procurador da Veneravel ordem de Nossa Snr®. do Carmo de
V2. R® o fazer hum retablo de altar p® o consistério da Igreja dad®.
Ordem de madeira de Cedro lavrada segundo adirecdo do risco cuja
obra meobrigo a dar pronta izentando as ferajes e pregos q forem
pregizas pelo preco e quantia de duzentos mil reis q logo aofazer
deste recebi cinco enta mil reia ficando os mais pagamentos
conforme a continuacé@oda d®. obra cuja meobrigo a dar pronta tempo
por tempo de oito mezes epara Clareza do d°. tracto paso o prez®.
por mim feito e acignado hoje V® R% 18 d Julho de 1819
Justino Ferr®. de Andr®.

[...] R®®. Todo o contheludo por ter findado aobrigacdo acima
deClarada hoje V% R% 14 de Julho de 1821.
Justino Ferr®. de Andr®. (LOPES, 1942, p. 157-158).

n.' - :_.:-‘.. ‘|~(
AR
1 .

Foto 5: Retabulo do consistério
Lia Sipauba 23/10/2013

O douramento dos retabulos e altares foi executado pelo pintor Manoel da
Costa Ataide. Este realizou varias obras para a Ordem Terceira Carmo, da qual era
irmao: douramento de todos os altares, do arco-cruzeiro, dos dois pulpitos e altar da
sacristia. Tal mestre trabalhou juntamente com seus auxiliares, Marcelino da Costa
Pereira e Francisco d’ Assis Ataide, este ultimo era seu filho. O contrato de Ataide
para o douramento dos altares é verificado por recibos em documentos avulsos que
datam do ano de 1826.
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1826 “Rc” do ™ Snr Tenete Jodo Joze da Costa Geesteira comlo
Pro® G* da Veneravel Ordem 3% de Nossa Sn® do Carmo cento e
sincoenta mil reis, em prata e cobres; resto do pagam® da
importancia do Douramento do Altar de S™ Luzia da Igr* da m™
Senhora; e por ficar pago e saptisfeito passo o prezente de m? letra
e sinal, Imper® Cid® de Ouro Preto 24 de Jan® de 1826. Manoel da
Costa Attahide, Sao 150$000.”

“R” na mesma forma asima do m™ IlI™ Snr Tenente Geesteira,
duzentos mil reis da importancia do Douramento do altar do senhor
do Bonfim, da Igr® da Veneravel Ordem 3% de Nossa Senhora do
Carmo; e p' ficar pago e saptisfeito passo p prezente de m? letra e
sinal. Imp? Cidade 11 de Abril de 1826. Manoel da Costa Attaide,
S&o 200$000.”

“R” na mesma forma asima do m™ IlI™ Snr Te'™ Geesteira, a q* de
trezentos mil reis, p* a conta do primr® e segd® pagam® dos coatro
Altares, e Pulpitos do Corpo da Igr* de Nossa Senhora do Carmo,
digo do Douram® dos d° Altares e Pulpitos p' estarem vinsidos; e
para clareza passo o prez® de m® letra e signal. Imp® Cid® 30 de
Maio de 1826. Manoel da Costa Attaide, Sdo 300$000.”

“R” na mesma forma asima do m™ IlI™ Snr Te' Geesteira, a q* de
duzentos mil reis em prata, com o seu abatim® de 4.000 rs p* a
conta do Douramento dos seis Altares do Corpo da Igr® de Nossa
Snr® do Carmo e Pulpitos; e p’ receber do d° S" como Pro® G* da
m™ Veneravel Ordem 3% passo o prez'® de m* letra e signal. Cid®
Imp® 28 de Julho de 1826. Manoel da Costa Attaide, Sdo 200$000.”
“R” ha mesma forma asima do m™ [II™ Snr Geesteira, a g de sem
mil reis resto do pagam® dos seis Altares do Corpo da Igr® de
Nossa Snr® do Carmo; e p' ficar pago e saptisfeito passo o prez'® de
m? letra e signal. Imp® Cid® 31 de Agosto de 1826. Manoel da
Costa Attaide, Sao 100$000.”

Documentos avulsos — Arquivo da Ordem Terceira (MENEZES,
2005, p. 192).

Ja o douramento do retabulo do consistorio foi realizado depois por Marcelino
da Costa Pereira. Segundo Neves (2011), ha um recibo de 1829 com o valor de
doze mil, assinado pelo mesmo, que contabiliza gastos com diversos tipos de
materiais e mao de obra para a construcdo de tal movel. Todavia, conforme a
autora, s6 aparece recibo da pintura e douramento desse retdbulo em 1847,
assinado por Marcelino da Costa Pereira.

No que concerne aos aspectos formais e artisticos de tais retabulos, estes
seguiram o estilo que havia sido empregado na composicdo arquitetdnica da Igreja
do Carmo, o rococé. De acordo com Oliveira (2003), o rococO mineiro apresentou 0s
retdbulos laterais como estruturas autbnomas ndo integradas, em que ocupavam
total ou parcialmente a superficie das paredes da nave. Isso possibilitou o
desenvolvimento de novas solugbes ornamentais, em relacdo ao coroamento do

retdbulo que se tornou um movel solto o qual servia para proteger contra a poeira
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das janelas. Esses novos elementos formais, que compunham os retdbulos, foram
exigéncias da Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica para o arrematante, durante a
construcédo dos mesmos, dado mencionado anteriormente.

Assim sendo, para o presente estudo os retdbulos sdo compreendidos como
estruturas narrativas que dialogam com as imagens que os consagram. Diante
disso, na sequéncia, é realizada uma leitura da interface entre as imagens dos
santos padroeiros e dos retdbulos enquanto moéveis litargicos. Além disso, foram
analisados estudos que tratam das funcbes religiosas, festivas e aspectos
devocionais das imagens de tais retdbulos da Igreja da Ordem Terceira de Nossa

Senhora do Carmo de Ouro Preto.

1.3. Interface entre o Santo Padroeiro e os Retabulos da Nave e o Retabulo do

Consistorio

Os retabulos e altares, juntamente com as imagens que os compdem, sejam
elas pinturas ou esculturas, denotavam, além do seu posto fundamentalmente
religioso, uma funcao ilustrativa e pedagodgica. Os retabulos unidos as imagens de
devocdo narram os principais elementos da vida de santos ou de santas, numa
atitude de aproximacédo com o sagrado. Segundo Hill (2011), o culto aos santos foi
uma pratica devocional confirmada pela liturgia cristd e uma importante razéo para o
advento do retabulo. Estes seres humanos com graca divina foram os principais
intermediarios para salvacdo celeste, os quais participam do mundo terrestre e
celestial.

Assim, depois de abordado os aspectos da constituicdo da Igreja da Ordem
Terceira do Carmo de Ouro Preto e, especialmente, os dados historicos e subsidios
moldadores dos seus retabulos da nave e do consistorio, nos detemos, neste
momento, em defender que tais retabulos foram construidos para as imagens dos
Cristos da Paixdao presentes em seus camarins. Para tanto, esse interface entre
santo e retabulo foi arguida pela histéria, por sua ornamentacdo e pela prépria
préatica piedosa daguela comunidade carmelita dos setecentos.

De acordo com Campos (2006), nas Minas Gerais do século XVIII e inicio do
XIX, o mecenato artistico foi obra dessas ordens terceiras e de irmandades leigas.

Tais congregacdes arcavam com 0s custos das obras de arquitetura, talha, escultura
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e pintura, as quais eram arrematadas e feitas em conjunto pelo mestre, por oficiais,
aprendizes e escravos. As ordens terceiras eram envolvidas com a vida cotidiana e
foram as responsaveis pelo ja& mencionado mecenato artistico. As celebracdes de
seus rituais litargicos e festas religiosas acarretavam em gastos com armacodes
efémeras, objetos liturgicos, decoracdo de andores, contrato de artistas e artifices,
além da encomenda de sermdes (CAMPOS, 2011).

Como vimos, nao foram poupados gastos para a construcdo dos retdbulos da
Igreja do Carmo, n&o s&o obras do acaso, foram concebidos conforme as regras,
devocgéao e iconografia da Ordem Religiosa do Monte Carmelo. Contudo, possuem
marcas singulares que provém da sua prépria histéria e das particularidades da
regido das Minas colonial.

Os retabulos laterais da nave e o retabulo do consistorio da Igreja do Carmo
de Ouro Preto possuem a tarja com a inscricdo em latim do momento da cena da
Paixdo que cada escultura de Jesus Cristo representa, essa € a Unica igreja na
cidade que apresenta tal caracteristica. A tarja ou cartela € um elemento decorativo
gue ocupa o alto do retabulo e frequentemente o coroamento do arco-cruzeiro
(MOURAO, 1986). Quase sempre é guarnecida de ornatos como flores e festdes,
gue a emolduram como se fosse um escudo ou brasdo, é sempre composta por um
simbolo ou alguma inscricdo e, geralmente, € apresentada por anjos infantis
(OLIVEIRA; CAMPOS, 2010).

A tarja foi um elemento obrigatério para a composicdo e construcdo dos
retdbulos colaterais da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica. Segundo as
deliberacbes de 31 de Maio de 1784, documento avulso, o qual versa sobre as
condicBes para os altares, as cartelas ou tarjas deveriam ser postas na cimalha e

representar a imagem que estiver “dentro do altar”, isto €, no camarim.

Sera obrigado oRemat.® afazer aquartela da volta quevai por
simadaculuna defora naforma que se acha no rizco aprovado pela
Mesa do anno de 79, emetendo toda amais obra que seacha no risco
feito p." Jodo Nepomuceno; ocorrendo asimalha que guarnece
aquartela naforma domesmo rizco aprovado na Meza de 1779 —
emetera huatarja no meio . suba acima do Meio da Muldura,
ousimalha hi palmo comopaco que representar a Imagem que
estiver dentro, no Altar (LOPES, 1942, p. 138).

Francisco Lopes (1942), ao pesquisar a documentacdo da ordem terceira

carmelita de Vila Rica, organizou um mapeamento dos retdbulos/altares laterais, de
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acordo com: invocacdo, imagem e local, transcricdo das tarjas, e a traducao das

mesmas do latim para o portugués.

Lado esquerdo:
1.° — Altar de Santa Luzia: Jesus no Horto — Angelus de coelo
confrontans eum (Um anjo do Céu vem conforta-o);
2.° — Altar de Sdo Jodo: Jesus na Coluna’® — Liga-verunt eum
(Ataram-no);
3.° — Altar de Sdo Manuel: Jesus Flagelado — Flagelatum tradit eis
(Entregou-se-lhes, para ser flagelado).

Lado direito:
1.° — Altar de S&o Sebastido: Senhor da Cana Verde — Ave Rex
Judeorum (Salve, Rei dos Judeus);
2.° — Altar de Nossa Senhora da Piedade: Jesus no Pretério — Ecce
Homo (Eis 0 homem);
3.° — Altar de Sdo José: Senhor dos Passos — Bajulans sibi crucem
(Leva as costas sua cruz).

Nos altares de Sdo Jodo e de Nossa Senhora da Piedade,
devidos ao Aleijadinho, tém-se respectivamente, as seguintes
inscricdes, em torno de belas esculturas em madeira:

Coerum eum miserunt in cacerem — Jeremias, Cap. 31, V. 14 —
Mutilado, enviaram-no para o carcere;

Satan a facia Domini percussit Job ulcere Pessimum, a planta
pedis — Job, Cap. 2, V. 7 — Satanaz (saiu) da presenca do Senhor e
feriu a Job com horrivel chaga, desde a planta do pé (até o alto da
cabeca) (LOPES, 1942, p. 75).

Tais retabulos colaterais, além das imagens de Jesus Cristo, também sao
conhecidos pelos santos que se localizam na base acima do sacrario, conforme o
explanado acima por Lopes. Acredita-se que tais retabulos laterais sdo denominados

dessa forma por questdes de tradicdo popular.

% Segundo a iconografia crista sobre as etapas de vida e morte de Jesus Cristo, a representacéo que
Lopes denominou de Senhor da Coluna €, na verdade, a de Jesus na Prisdo. Haja vista que a coluna
est4 relacionada com o momento da flagelacdo de Jesus Cristo e € um de seus atributos. Tal dado foi
abordado na analise iconogréfica dos Cristos da Paixao do Carmo de Ouro Preto, no segundo
capitulo da presente dissertacao.
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Altar-mor
Retabulo Cristo com Retabulo Cristo
Cruz as Costas e Sao no Hortoe
José Santa Luzia
Retabulo Ecce Homo Retabulo Cristo
e Nossa Senhora da da Prisdo e Sao
Piedade Joao Batista
Retabulo Cristo da Retabulo Cristo da
Coroagao de Espinhos Flagelacao e Sao
e Sao Sebastiao Manoel
(entrada)

Figura 2: Planta Esquemética da nave da Igreja da Ordem Terceira de N. Sra. do Carmo
Relacao das invocacdes dos retabulos
Elis Furlan 07/04/2014 — Adaptado pela autora

Contudo, podemos alegar com certeza que o0s retabulos da nave foram
construidos para abrigar as imagens dos Cristos da Paixao. A partir dos seguintes
apontamentos: tamanho e proporcéo dos retabulos; inscricdo das tarjas em latim do
momento da cena da paixdo que cada escultura representa; e 0s elementos
decorativos com os atributos da Paixdo. Por fim, pelo fato de ser recorrente a
iconografia da Paix&o de Cristo nas Ordens Terceiras do Carmo®°, cujas esculturas
de Jesus Cristo saiam em procissao organizada por tal instituicao.

Na pesquisa documental realizada no Arquivo Historico da Paréquia do Pilar
da cidade de Ouro Preto, cuja capela do Carmo pertence a essa freguesia,
encontramos no Livro 1° de Inventario das Alfaias da Ordem Terceira Nossa
Senhora do Carmo de Vila Rica, ano de 1754, as invocacbes correspondentes a

Paixdo Jesus Cristo: “[...] Huma Imagem do Sr° Crucificado; Huma Imagem do Sr°

1% Sobre o programa iconografico relacionado & Paix&o de Cristo das Ordens Terceiras do Carmo
consultar o segundo capitulo desta dissertacao.
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asentado na pedra fria; Huma Imagem do Sr° Ece Eomo; Huma Imagem do Sr° e
sua coluna [...]". Além dos acessorios e utensilios da procissdo para essas imagens:
“l...] Hy capa de nobreza carmezin p? a imagem do ece homen [...];Seis cordas da
Imagem [...]; Sette andores [...];Sinco cabeleiras das Imagens”.

Tais dados historicos, anteriores a finalizacdo dos retdbulos laterais e do
consistério da Igreja do Carmo, nos levaram a pensar que esses moveis litirgicos
foram concebidos para abrigar as imagens da Paixdo de Cristo, pois havia
previamente a existéncia de uma imaginaria com essa iconografia. Temos também
um dado apontado por Neves (2011), sobre os profissionais que atuaram nos
diversos servicos da Veneravel Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica, ano de
1780, da importancia da construcdo de um Santudrio para a colocacdo das imagens
do Carmo, por Jodo Luis Pereira. Haja vista que, os ultimos retabulos da nave e
também o retadbulo do consistério somente foram finalizados em inicios do século
XIX, essa informacdo demonstra a preocupacdo em guardar as imagens ja
pertencentes a Ordem.

Outro fator relevante para afirmar que os retdbulos foram dedicados e
confeccionados para as imagens dos Cristos da Paixdo foi a celebracdo da
procissdo do Triunfo pelos carmelitas, cujas esculturas alocadas nos retabulos
saiam a céu aberto em cortejo. Dessa maneira, as esculturas de Jesus Cristo além
de serem imagens retabulares, compondo os retabulos colaterais e do consistorio,
também sdo processionais.

Os primeiros Estatutos da Veneravel Ordem Terceira de Nossa Senhora do
Monte do Carmo de Vila Rica, ano de 1755, no primeiro paragrafo do capitulo 32, ja
era prevista a pratica de na sexta-feira da Quaresma a visita aos Passos de Cristo,
ou seja, aos retabulos correspondentes a cada cena da Paixao, cujo habito seria
uma tradicdo para as ordens terceiras carmelitas, quando a Ordem do Carmo de Vila

Rica tivesse templo proprio:

Cap® 32 — Dos Passos da 6° f*da Quaresma e Sermoenz da Ordem

§ 1°- Quando a Nossa Veneravel Ordem Terceira tiver Igreja Sua, Se
observara o costume praticado em nossas Ordenz Terceiras; em
vizitar todas as Sextas feiras da Quaresma, os Passos da Sagrada
Morte e Paixdo de N°Senhor Jesus Christo, por ser este Santo
exercicio muito de agrado de Deos e de Sua Mde SS™ edificacédo de
nossos carissimos Irmaos, que assistirdo a estes actos todos com
seus Habitos e emquanto néo tiverem comodidade para vizitarem 0s
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Passos nos ditos dias além do mais que puderem, vizitardo a Via
Sacra.

A Via Crucis refazia no imaginéario dos fiéis o suplicio do Senhor Jesus Cristo
a Caminho do Calvario. Os espectadores vibravam de entusiasmo com essas
criacbes das festividades barrocas, das quais destaca Gonzales (1959): “La
excitacion de la religiosidad del pueblo determino el gusto por I6s temas cruentos de
la Pasién del Sefior, observados con tremendo expresivismo. En ello influy6
tambiém mucho el auge de las procesiones de Semana Santa” (p. 29). Segundo o
autor, as imagens processionais moviam a veneracdo e a lastima, em especial a
imagem de Jesus Cristo que acendia sentimentos de peniténcia. Assim, esses
cortejos eram um verdadeiro exercicio de piedade, peniténcia e dor, com a finalidade
primordial de comover o publico.

Na América Portuguesa, todo cuidado era dedicado aos atos solenes como 0s
cortejos, no que se refere as solenidades ocorridas no periodo pascoal. O drama da
Paixdo de Cristo foi um dos eixos da piedade entre os terceiros carmelitas e
franciscanos mais relevantes. Todavia, ndo se pode falar do culto divino praticado
pelos terceiros sem considerar a influéncia dos modelos devocionais divulgados
pelas religides mendicantes. Conforme Campos (2007), foi a partir de meados do
século XVIIl, com o advento das ordens terceiras franciscanas e carmelitas,
seguindo a tradicéo lusitana reavivada apds o Concilio de Trento (1545-1563), que a
realizacdo dos ritos relacionados a Paixdo e a Ressurreicdo de Jesus Cristo se
difundiu.

Ainda, de acordo com Campos (2005), no Brasil col6nia, inicialmente tais
comemoracdes do calendario festivo da Semana Santa eram celebradas pelas
irmandades do Santissimo Sacramento e Senhor dos Passos, para posteriormente,
também serem realizadas pelas ordens terceiras, como as do Carmo e de S&o

Francisco de Assis.

No século XVIII mineiro as irmandades pioneiras na difusdo do culto
a Paixdo foram as do Santissimo Sacramento. Posteriormente
apareceram as Irmandades do Senhor dos Passos e, a partir de
meados do XVIII, as ordens terceiras carmelitas e de Sao Francisco
da Peniténcia, bem como a Arquiconfraria do Corddo de Séo
Francisco que, independentemente da atuacdo paroquial,
apresentava no calendario festivo ritos pertinentes a Paixdo e a
Ressurreicdo do Cristo, seguindo a tradicao lusitana, reavivada apos

0 Concilio Tridentino (1545-1563). Observamos que a partir de
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meados do século XVIII mineiro, houve tendéncia expressa
proliferacéo de ritos para-litirgios vocacionados a Paixdo (CAMPOS,
2005, p. 2).

Uma das obrigagbes fundamentais do membro de uma ordem terceira era
participar dessas procissdes da Semana Santa, vestindo o habito da Ordem e
carregando uma vela. A procissdo do Triunfo era exclusiva dos irmdos carmelitas,
ocorria no Domingo de Ramos a tarde que dava inicio as festividades da Semana
Santa. Em tal celebracdo, saiam pelas ruas de Ouro Preto sete andores, com 0s
Passos da Paixao, os quais correspondiam aos Cristos encontrados nos retabulos
laterais e do consistério, estes eram retirados da igreja para essa ocasido. Os
andores eram carregados por homens da Ordem encapuzados chamados
“farricocos”, ladeados pela guarda romana e acompanhados por anjos com as
insignias de cada Passo (CAMPOS, 2003).

A proposito da procissao do Triunfo, Lopes menciona: “na verdade, era a dos
Sete Passos da Paixdo, que ainda estdo nos altares laterais ou sacristia de templos
carmelitanos no Brasil e no mundo ibérico” (1942, p. 96). Nos Estatutos de Vila Rica
de 1755, Capitulo 33, paragrafos 1° ao 4°, analisados anteriormente por Campos
(2003), observam-se as orientacdes para a realizacdo da festa do Triunfo aos irmaos

terceiros, bem como as suas praticas espirituais:

Cap°33 — Das Procissoenz Solemnes do Triunfo, Enterro, e da festa
de N S"™do Carmo

Sendo nos informados com grande alegria do nosso coracdo do
Louvavel zello, fervor com que o0s nossos Carissimos Irmaos
Terceiros costuman fazer as Procissoenz do Triunfo em Domingo de
Ramos de tarde, e na tarde de 6° f® Mayor, a do Enterro, do Senhor,
e a de N Senhora em o dia de Sua festa. Ordenamos que daqui em
diante continue com o mesmo zello, Devocdo, em taes Santo e
Louvavel exercicio.

§ 1°- Faser h& na tarde de Domingo de Ramos, a Procissdo do
Triunfo, em que Hirdo os Sette Passos de J. Christo Senhor Sosso,
pelas Ruas publicas da Villa, na qual hirdo todos os Irmaos Terceiros
com seus Habitos, e brandoens', e ndo se amitird nas Procissoenz
entre os Irmaos, que nao o for.

§ 2°- Irmdos novicos, da Cruz da Ordem, até o primeiro Andor de
Christo no Orto, ao pé do qual, hira presidindo o irmdo mestre,
compondo, e governando 0S seus novigos.

§ 3° E a este primeiro Andor, se hirdo seguindo os mais por sua
ordem, até o Andor Passo do Christo Crucificado; entre cada Andor,
hirA hum irmdo deputado pela Meza, dos mais beneméritos, e

! Velas de cera. Cf. CAMPOS, 2003, p. 101.
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prudentes, para compor as allas, e Andores, para que va tudo com
boa Ordem; e estes Irméos Levardo por fin huma vara de grogura de
huma vella de livra, e mais comprida hum palmo, tinta de branco, em
sima pintada, as Armas da Ordem. E adiante do Andor do Senhor do
Orto, hird o Anjo do Triunfo, com seu Estandarte Roixo, e dous Anjos
mais que o acompanhardo aos lados, com as insignias daquelle
Passo, 0os quase Anjos daréo os Irmaos, Irmans Terceiras, sem que
no seu ornato levem ouro, nem joias, excepto o Anjo do Triunfo, em
que se permite todo o luzimento, e o Sétimo Andor de Christo
Crucificado, ha de prezidir, e governar hum Irm&o, que tinha ja sido
Prior na Ordem, e na sua faltaSuperior, e faltando este hum que
tenha servido de Secretéario ou definidor.

8§ 4°- Seguird o ultimo Andor do senhor crucificado, o Santo Lenho,
debaixo do Paleo, e as varas deste, levardo os Irméos terceiros, dos
mais principaes da Ordem, e diante do Paleo seguirdo os officiaes da
Meza; adiante desta, 0s que servirao no anno antecedente, com a
mesma Ordem, e precedeneia, que devem obijetivar, e a estes dara a
Mesa actual brandoenz, para Hirem nas Procissoenz, e acabadas os
entregardo, e Hirdo nestas como nas maiz Procissoenz, os Coros de
musica que a Meza eleger, conforme Sua possibilid®: Cada coro no
lugar que Ihe competir.

Conforme os estudos de Campos (2003) sobre a tradicdo da celebracdo do
Triunfo, na Histéria da Antiga Capela da Ordem Terceira da Peniténcia de Sao
Francisco em S&o Paulo, o Triunfo concerne a ressureicdo de Lazaro (Jo 11: 1 - 45).
Ele foi o homem que Jesus trouxe a vida apos quatro dias de sepultamento, este
homem ressuscitou na sexta-feira anterior ao Domingo de Ramos. Tal milagre é o
gue acarretara numa sequéncia de eventos 0s quais levardo a crucificacdo de
Jesus, isto é, a sua Paixao.

A autora fala que a reforma dos Estatutos do Carmo de Ouro Preto, em 1879,
conservou, para a Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica, os ritos da procissdo do
Triunfo em Domingo de Ramos & tarde, e a procissdo do Enterro*® na Sexta-Feira
Santa a noite. Isso € modificado no inicio do século XX, em que ordem se uniu de
novo com a Irmandade do Santissimo Sacramento da Matriz do Pilar e com a
mesma irmandade da Matriz de Nossa Senhora da Conceicdo, para organizacao
das cerimbnias da Semana Santa e, assim, deixa de fazer essas procissoes,
realizando somente a festa da padroeira, ou seja, somente a celebracdo do dia de
Nossa Senhora do Carmo, 16 de Julho, festa comemorada até hoje.

Como foi dito anteriormente, tais invocacfes eram recorrentes no repertorio

iconografico dos terceiros carmelitas. As igrejas dessa Ordem, geralmente,

2 Em relacéo & procissdo do Enterro ver o segundo capitulo da presente dissertacéo, no item sobre a
iconografia do Senhor Morto.
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apresentam a série completa dos sete Passos da Paixao de Cristo, cujas imagens
saiam pelas ruas juntamente com criancas vestidas de anjo segurando 0s
instrumentos da Paixdo. E o caso dos carmelitas cariocas, em que temos a
descricao da procissdo do Triunfo pelo pintor e desenhista francés Debret, que
visitou a cidade do Rio de Janeiro no século XIX, relato de viagem estudado
previamente por Campos (2003).

Na obra Viagem Historica e Pitoresca ao Brasil, Debret tratou das principais
procissdes de cunho religioso que ocorriam no Rio de Janeiro do século XVIII e XIX,
cuja procissao do Triunfo ocorria na sexta-feira que precede o Domingo de Ramos:

Na sexta-feira que precede o Domingo de Ramos, das quatro as
cinco horas da tarde, a populacdo do Rio de Janeiro se relne para
ver sair da Capela do Carmo a procissdo do Triunfo, isto €, dos
sofrimentos e humilhagbes que compbe o conjunto da Paixdo de
Nosso Senhor e cujas cenas esculpidas sdo carregadas em
procissdo [...] Jesus Cristo constitui 0 assunto de cada um dos
grupos executados em relevo e em tamanho natural. O primeiro
representa o Cristo ajoelhado, vestido com uma tlnica roxo-escura; o
segundo, o Cristo de pé, de mdaos atadas e com uma tdnica
semelhante; o terceiro, Jesus flagelado, de pé e inteiramente nu; o
guarto, Jesus ja flagelado, sentado com um canico na méo e com as
costas cobertas por um pequeno manto de brocado vermelho e ouro;
0 quinto representa ainda Jesus flagelado, de pé e com um manto
semelhante, porém mais comprido; o sexto figura Jesus com um
joelho no chéo, carregando a cruz e vestido com uma tlnica roxa
lisa, apertada na cinta por um corddo com uma ponta caida; o
sétimo, finalmente, mostra Jesus crucificado, com o rosto cercado de
enormes raios dourados. Este Ultimo grupo é escoltado por seis
grandes cirios de cera escura, retorcidos em espiral. Entre cada
imagem esculpida caminham anjos carregando os diferentes
acessorios da paixdo. Um dossel roxo € suspenso a oito varais
vermelhos e dourados e escoltado por oito lanternas (DEBRET, s/d,
p. 378 - 379).

Debret ainda menciona a multipla funcdo dessas imagens no ritual religioso:
“No regresso do cortejo, colocam-se as imagens nos seus pedestais, arranjados em
duas filas de cada lado da nave. Ai ficam elas expostas aos fiéis, que vém durante
todo o dia seguinte beijar-lhes os corddes da cinta” (s/d, p. 379). Desse modo, 0s
terceiros cariocas desciam dos retabulos de sua igreja a série completa dos sete
Passos conduzidos em percurso pelas ruas contiguas. Tais imagens ainda sao
encontradas na Igreja da Ordem Terceira do Carmo do Rio de Janeiro.

Encontramos ainda, um testemunho mais antigo que o de Debret, de Don

Juan Francisco Aguirre (1756 - 1811) que visitou o Brasil na segunda metade do
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século XVIII, e registrou a sua impressdo a respeito da capital do vice-reinado
portugués. Tal testemunho compfe a antologia de textos organizada por Franca
(1999), que examina o conjunto de documentos anteriores a abertura dos portos
brasileiros e a chegada da coroa portuguesa em 1808. O império portugués coibia
com rigor a presenca de estrangeiros no territorio brasileiro, fez com que o Brasil
recebesse poucos visitantes nesse periodo, consequentemente, relegando a um
ndamero reduzido de narrativas de viagem. As descricdes do Rio colonial por
estrangeiros sao escassas, e pouco conhecidas.

No ano de 1781 o entdo Tenente Aguirre serviu ao Capitdo D. José Varela y
Ulloa, responséavel pela comissdo delimitadora dos territorios portugueses e
espanhdis na América Austral. Essa comissao tinha a dificil tarefa de regulamentar
as fronteiras entre o Brasil e as possdes espanholas, pondo fim a uma contenda
entre as duas coroas. Aguirre e seus companheiros abordo de uma embarcacao
portuguesa de nome Santissimo Sacramento, partiram de Lisboa em 23 de margo
de janeiro de 1782, alcangando a baia de Guanabara em 10 de margo. O espanhol
permaneceu somente 25 dias, seu relato € fruto dessa curta estadia. Aguirre
consultou informes, leu narrativas de estrangeiros que passaram pelo pais e por
anos trabalhou cuidadosamente em seus apontamentos. O resultado foi uma das
mais completas descricdes do Rio de Janiro feita por estrangeitos (FRANCA, 1999).

O tenente Aguirre retrata as festividades da Semana Santa e, cita, a
procissdo do Enterro e a do Triunfo dos terceiros carmelitas na cidade do Rio de
Janeiro. De acordo o viajante, no Rio de fins do século XVIII, o Triunfo ocorria no
Domingo de Ramos, tal qual verificamos nos carmelitas mineiros de Vila Rica.
Aguirre destaca a presenca no cortejo dos diferentes passos correspondentes aos
episédios da Paixdo de Cristo. Ademais, diz que ndo viu nenhum metal precioso nas
imagens, somente em andores que eram dourados e feitos de madeira. Finaliza sua
descricdo relatando que a procissdo era exclusiva da ordem terceira dos carmelitas

e que o ato era de extrema gravidade e ocasionava forte e boa impresséo.

As comemoracdes da Semana Santa sdo verdadeiramente magnificas
e instigam a devocado. Tivemos a oportunidade de assistir aos oficios
da catedral e de acompanhar duas procissdes: a do Senhor Morto, na
Sexta-Feira Santa, e a do Triunfo, no Domingo de Ramos. Ambas
salam do convento dos carmelitas e, no seu decorrer, eram
representados os diferentes passos da vida do Redentor, bem como
alguns episédios da Sua paixdo. Em nenhuma dessas procissdes
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vimos metais ricos nas imagens; somente os andores eram dourados,
mas feitos de madeira. Essas procissbes sdo formadas
exclusivamente pelos numerosos irmaos professos e novicos da
Ordem Terceira dos Carmelitas e pela comunidade dos religiosos de
Nossa Senhora do Carmo. O habito dos seculares ndo difere do dos
regulares, salvo pela auséncia capuz. O ato € representado com
extrema gravidade, causando forte e boa impresséo. (FRANCA, 1999,
p.164).

Como foi dito por Lopes (1942), essa mesma iconografia da Paixdo é
observada em templos ibéricos de terceiros carmelitas. Campos (2003) alude que a
mesma também é recorrente em templos de outras regides do Brasil, tais como:
Recife, Salvador, Cachoeira na Bahia (sacristia), Rio de Janeiro, Campos, Itu e, é
claro, no local de nosso estudo, Ouro Preto. Marqués (2007) também menciona a
presenca dessa iconografia nos terceiros carmelitas de Santos (SP). Entretanto,
nem todas as ordens terceiras possuiam a totalidade dos passos representativos da
Paixdo de Cristo, que iniciava com a Oracdo do Horto até o do Sepultamento de
Cristo (CAMPOS, 2011).

Tal como praticavam as associacfes de terceiros do Carmo em
lugares tdo afastados quanto a vila da Cachoeira, situada no
reconcavo da cidade da Bahia, e a cidade do porto, os confrades
leigos do Rio de Janeiro levavam em sua principal procissdo as
imagens da Paixdo mencionadas. A organizacdo da procissao do
enterro do senhor, como era chamada aquela que saia todos os anos
durante a Sexta-feira Santa, era apanagio da Ordem terceira do
Carmo na maioria dos lugares onde estavam fundadas suas filiais.
Com relacdo aos terceiros carmelitas fluminenses, o prestigio
percorria a cidade desde 1658, apenas uma década depois da
construcao da filial em foco. Desde 1660, ndo obstante, os irmaos
teriam desmembrado a procissdo em duas partes, transferindo para
a sexta-feira anterior a da Paixdo o desfile das imagens
correspondentes ao drama do Calvario, que se tornou conhecido
como procissao do Triunfo, e deixando para a sexta-feira Maior a
exibicdo dos andores do esquife do Senhor e de Nossa Senhora das
Dores. Apenas na cidade do Rio de Janeiro parece ter ocorrido esse
desenvolvimento, a respeito do qual Debret forneceu importante
testemunho (MARTINS, 2009, p. 291).

Martins (2009) ainda destaca a ocasido desse ato para litirgico na cidade de

Lisboa em Portugal, além das demais localidades das col6nias brasileiras.

Em Lisboa, os terceiros do Carmo realizavam apenas a procissao do
“triunfo da Paixao de Cristo”, durante a sexta-feira que antecedia a
da Semana Santa, quando eram exibidas tanto as imagens da
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Paixdo como o esquife do Senhor Morto. Na Bahia e, ao que parece,
nas demais localidades da Colonia, as associagdes de terceiros do
Carmo concentraram-se no preparo da procissao do Enterro por
ocasido da Sexta-Feira Maior. Apesar das referéncias aos dois
desfiles processionais organizados pelos terceiros carmelitas
fluminenses, o0s respectivos estatutos organizados em 1697 nao
fornecem testemunhos acercado fato, aludindo apenas a procisséo
do Enterro. Entre o primeiro andor, que exibia a imagem de Jesus no
Horto, até o ultimo, dedicado a crucificagdo do Senhor, contavam-se
mais cinco imagens, que muito provavelmente correspondiam as
demais cenas da Paixdo examinadas acima (MARTINS, 2009, p.
291).

Especificamente em Minas Gerais, sobre a celebracdo do Triunfo pelas
ordens terceiras do Carmo, temos o0s seguintes dados apontados por Campos
(2011): a Igreja do Carmo de Mariana ndo possuia 0s sete Passos nos altares
laterais; no antigo Tejuco, atual Diamantina, se tem referéncia a procissao do Triunfo
citada na obra de Lange (1979); isso também foi constatado no Serro; os carmelitas
de S&o Jodo del Rei podem ter realizado tais ritos, pois possuem na sacristia
imagens do Cristo da Coluna, da Prisdo e o Senhor Morto.

No Triunfo dos carmelitas de Sabara, temos a pesquisa de Angelo (1999), a
gual menciona que saiam dez andores compostos por: Santa Tereza, Santa Isabel,
Sao Eduardo, Sao Esperidido, Santa Angela de Arina, S&o Luis, Santo Elias, Nossa
Senhora do Carmo dando o escapulario a Sdo Simao Stock, Senhor do Calvario e
Santa Maria Madalena. A respeito desse acervo iconografico dos Cristos da Paixao
em outras ordens terceiras do Carmo que se instalaram no litoral e no interior do
Brasil col6nia, mais precisamente na regido de Minas Gerais; tema que sera
estudado em pesquisas posteriores.

O fato da procissdo do Triunfo ser apanagio dos terceiros carmelitas
demonstra que as esculturas da Paixdo de Cristo faziam parte do seu repertorio
iconografico, as quais compunham os retadbulos da nave. Além disso, exibe o caréater
devocional de tais imagens, que participavam das solenidades das festas barrocas,
momento de vivéncia social entre os fiéis. A importancia dessa pratica € notada no
Estatuto de 1755, cuja ndo participacdo justificada de um irmao terceiro durante o

cortejo significava sua expulsao imediata.

Cap® 29 — Das cousas porque os Irmdos poderdo Ser expulsos, e
Retirados do L°da Ordem
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§ 7°- Todo Irmdo que Se achar prezente na V? e seus arredores na
Semana Santa e faltar a procissdo que a Ordem Terceira faz do
Triunfo no Domingo de Ramos com tanta Solenidade, ndo tendo para
isto Legitimo impedimento, que a Meza julgue por tal Sem mais
admoestacdo queremos que Logo Seja expulso da Ordem, e da
mesma Sorte os Irmaso que faltarem na Procissdo do enterro que a
Meza faz na Sexta feira Mayor, de tarde com a mesma Solenidade,
em mayor luzimento do que a do triunfo porque E dever que tal Irmao
falta aos actos publicos em que a ordem tem seu mayor empenho
muito nos faltard aos particulares que nao sao patentes aos
modestos e destes taes irmdos ndo tem nenhuma necessid® a
ordem.

E a partir dessas constatacées, as quais concernem: o repertorio iconografico
das Ordens do Monte Carmelo, tamanho e ornamentacdo dos retabulos, e a
solenidade da procissdo do Triunfo; que questionamos Célio Macedo Alves (2005;
2007), ao afirmar que originalmente esses retabulos da Igreja do Carmo de Ouro
Preto foram dedicados a outras invocacdes e nao para os Cristos da Paixdo que os

compdem:

Também é importante ressaltar que, segundo a tradicdo, cabia aos
carmelitas a realizacéo da procissédo do Triunfo, feita no Domingo de
Ramos, na qual eram conduzidos em andores os sete passos da
Paixdo. Além do mais, era exclusividade dos irmdos do Carmo
realizarem a crucificacdo e a procissdo do enterro. Por esse motivo,
€ comum encontrarmos nas igrejas dessa ordem imagens de Cristo
alusivas a estas cenas: Cristo da coluna, Cristo da cruz as costas,
Ecce Homo, Cristo da Cana-verde, Cristo da Prisdo e Senhor morto,
que, por sua vez, transforma-se no Cristo da crucificacdo. Situacao
gue ocorre, por exemplo, na igreja dos terceiros do Carmo de Ouro
Preto, onde podemos ver cada uma dessas devocdes alojadas nos
seis retdbulos laterais, originalmente dedicados a outras invocacoes,
a saber: Santa Quitéria/Sao José, Sdo Caetano, Nossa Senhora da
Piedade, Sdo Manoel, Sdo Jodo Batista e Santa Luzia (ALVES,
2005, p. 79).

Passos esses, salienta-se, que podem ser localizados também no
interior de algumas igrejas particulares, especialmente naquelas
pertencentes aos terceiros carmelitas, que destinaram altares
especificos para alojarem as passagens da Via Crucis. Como ocorre,
por exemplo, na Igreja de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto,
onde os seis retabulos laterais, dedicados originalmente a outras
devogoes, recebem o Cristo da Coluna, o Cristo da Cruz-as-Costas,
o Cristo Ecce Homo, o Cristo da Cana Verde, o Cristo da Prisdo e o
Cristo da Crucificagdo (ALVES, 2007, p. 444 - 445).

O estudo de Oliveira e Campos (2010), sobre o barroco e rococé nas igrejas

das cidades de Ouro Preto e Mariana (MG), ao citar o Carmo de Ouro Preto, alude
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gue esses altares sdo conhecidos pelos santos presentes na base acima do
sacrario, 0os quais sao invocacfes populares do final da Idade Média, referidos
anteriormente. Isso ocorreria por motivos de culto e devogéo, ja que as imagens dos

Cristos néo teriam grande apelo devocional.

No Carmo de Ouro preto, a série de Passos da Paixdo ocupa os
retabulos laterais da nave, como habitualmente nas Ordens Terceiras
Carmelitas. A leitura é feita a partir do altar da direita, junto ao arco
do cruzeiro, dedicado ao Passo da Agonia no Horto, seguido da
Prisdo e da Flagelagdo (Senhor da Coluna). Continua do outro lado
com a coroagao de espinhos e o Ecce Homo e termina com o Cristo
da Cruz-as-costas em frente ao Horto, junto ao arco cruzeiro.

E interessante observar que essas imagens de passos ndo tém
grande apelo devocional, e os retdbulos, apesar das inscrigbes das
tarjas que os identificam, sdo popularmente conhecidos pelo home
da invocacdo das imagens colocadas na base, acima do sacrario,
sintomaticamente, todos os santos populares do final da Idade
média: Santa Quitéria, Sdo Jodo Batista, Sdo Manuel, Sao
Sebastidao, Nossa Senhora da Piedade e Sédo José. A presenca de
Santa Quitéria em situacdo de destaque no retabulo do primeiro
passo deve-se ao fato de ter sido a invocagdo da capela primitiva e
do morro onde se encontrava, hoje ocupado pelas construcdes da
praca Tiradentes e pela propria igreja do Carmo (OLIVEIRA,;
CAMPOS, 2010, p. 85 - 86).

Segundo Oliveira (2005), as devocdes mineiras tém raizes medievais, e nao
somente da Contra-Reforma tridentina. Outra questdo é a base popular do
catolicismo na regido das minas, onde a religido néo foi difundida pelas pregacdes
oficiais dos missionarios ligados as diversas ordens religiosas, mas, sim, pela rotina
do cotidiano dos proprios povoadores, pela fé portuguesa e seus santos tradicionais.
Com tais invocacdes de santos medievais se obtinha maior identificacdo para a
solucéo de problemas da vida cotidiana. Eles eram os intermediarios mais préximos
para se chegar a Deus.

N&o obstante, Quites (2006) também estudou a respeito dos santos de vestir
gue saiam em procissoes, faziam parte do culto e vida cotidiana dos fiéis, sendo
estes de grande apelo devocional. Isto porque era o fiel quem custeava e trocava as
roupas, doava acessorios e cuidava das perucas e das alfaias dessas imagens.
Portanto, esse tipo de imaginaria proporcionava momentos de sociabilidade entre os

membros ao sair nas procissdes e no ritual do vestir e adornar.
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No entanto, devemos levar em considera¢do que ha gastos enormes
das irmandades com ricas vestes em tecidos e ornamentos para as
imagens. Ou seja, em alguns casos, enquanto se economizava com
0 escultor e com o policromador, gastava-se a mais com tecidos e
costureiros, anexos, etc... Os ricos tecidos eram caros e sd0 um
material mais fragil e suscetivel a deterioracdo, e que, sem
conservacgéo adequada ou um cuidado especial com seu manuseio e
guarda, estariam sujeitos a rapida deterioracdo e € claro
substituicBes. Portanto devemos questionar se, realmente havia de
fato uma economia ao se tratar da imagem como um todo (QUITES,
2006, p. 276).

Nesse sentido, acreditamos mais numa questdo de tradicdo popular em
nomear os retabulos, também pelos nomes desses santos localizados na base
acima do sacrario, pelo fato destes serem devocbes de raiz medieval, muito
populares nas Minas colonial. No entanto, ndo pensamos que os Cristos da Paixao,
alocados no camarim desses retabulos, ambiente que se situa normalmente o santo
padroeiro, ndo consistirem em imagens de devocéo, na medida em que, com o0s ritos
cotidianos e com a procissdo, tinham uma relacdo de proximidade com os fiéis
daquela ordem e faziam parte do culto carmelita a Paixao.

No que concerne a imagem do Cristo Crucificado, presente no retabulo do
consistorio, ela corresponde ao sétimo passo da Via Sacra e, segundo os Estatutos
de 1755, era a ultima no cortejo do Triunfo: “§ 4°- Seguira o ultimo Andor do senhor
crucificado, o Santo Lenho, debaixo do Paleo, e as varas deste, levardo os Irmé&os
terceiros, dos mais principaes da Ordem [..]”. Parece-nos que esse retabulo, o
derradeiro a ser executado, foi feito justamente para abrigar tal imagem. A
acomodacado da escultura do Cristo Crucificado no retabulo do consistério ndo era
muito comum na composicao iconografica dos sete Passos da Paixdo das ordens
terceiras carmelitas em geral, pois frequentemente tal imagem se localizava no altar-
mor.

Segundo as Constituicdes Primeiras do Arcebispado da Bahia de 1707,
legislacéo eclesiastica com o objetivo de orientar toda vida religiosa da col6nia, ao
se referirem as imagens de Jesus Cristo, discorrem que elas obrigatoriamente
deveriam ser alocadas nos retabulos devidamente ornamentados, sem qualquer
traco profano ou desonesto, cujos fiéis as careciam ter como exemplo; e ainda que
as imagens de Cristo deveriam nos altares preceder a todas as outras e estar em

melhor lugar.

3 Ordenadas pelo 5° arcebispo, D. Sebastido Monteiro da Vide, em 1707.
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696: Manda o Sagrado Concilio Tridentino que as Igrejas se
ponhédo as Imagens de Christo Senhor nosso, de sua sagrada
Cruz da Virgem Maria Nossa Senhora, e dos Santos, que estiverem
Canonizados, ou Beatificados, e se pintem retabolos, ou se
ponhao figuras dos mystérios, que obrou Christo nosso Senhor
em nossa Redempcéo por quanto com ellas se confirma o povo fiel
em os trazer & memoria muitas vezes, e se lembrao dos beneficios, e
mercés, que de sua méo recebeo, e continuamente recebe, e se
incita também, vendo as Imagens dos Santos, e seus milagres, a
das gragas a Deos nosso Senhor, e aos imitar: e encarrega muito
aos Bispos a patrticipar diligencia , e cuidado que nisto devem ter, e
também em procurar, que ndo haja nesta materia abusos,
superticbes, nem cousa alguma profana, ou inhonesta (grifo
Nosso).

699: E no que toca a preferéncia dos lugares, que si devem ter
nos Altares, declaramos, que as Imagens de Christo nosso
Senhor devem preceder a todas, e estar no melhor lugar; e logo
as da Virgem nossa Senhora; e depois a de S. Pedro Principe dos
Apoéstolos: e que a do Patrdo, e Titulas da Igreja terd o primeiro, e
melhor lugar, quando no mesmo Altar ndo estiveram Imagens de
Christo nosso Senhor, ou da Virgem Nossa Senhora. E mandamos
ao nosso Provisor, e Visitadores facdo guardar o que nesta
Constituicdo se ordena, procede contra os culpados com apenas que
parecerem justas (grifo nosso).

De acordo com Oliveira e Campos (2010), desde os primordios, todas as
ordens terceiras carmelitas instituidas no Brasil, geralmente possuem a seguinte
iconografia no altar-mor de suas igrejas: a Virgem Padroeira, os santos fundadores
Elias e Eliseu e a Santa Teresa de Avila como emissaria do Carmelo reformado.
Segundo Oliveira (2008), isso ocorre devido ao Cristo Crucificado representar o
dogma do cristianismo, e por essa mesma razao tais imagens ocuparem
habitualmente o altar-mor das igrejas em geral. Dessa forma, foi recorrente os sete
Passos da Paixdo nos altares colaterais, com inicio no primeiro retdbulo da nave
(Horto das Oliveiras), e término no altar-mor, com a Crucificacdo, isto é, o Cristo
Crucificado entronizado no retdbulo-mor das ordens terceiras do Carmo brasileiras,

a exemplo da Igreja da Ordem Terceira do Carmo do Rio de Janeiro.

A decoracdo interna, descrita como “clara e formosa”, incluia
revestimento integral de painéis de talha e sete retdbulos ja
instalados, o da capela-mor com o Crucificado entronizado no topo e
os da nave com representagbes do Cristo da Paixdo, tema
recorrentes nas Ordens Terceiras Carmelitas (OLIVEIRA, 2008, p. 71
-72).
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Figura 3: Esculturas de Cristo Crucificado e Nossa. Senhora do Carmo
Altar-mor da Igreja da Ordem Terceira de N. Sra. do Carmo do Rio de Janeiro
Cf. CARVALHO, 2003, p. 59

A Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto possui todas essas
caracteristicas no seu altar-mor, conforme a regra das ordens terceiras do Carmo
brasileiras. No entanto, ndo possui a imagem de grande porte do Cristo Crucificado,
mas, sim, um crucifixo na base acima do sacrario. Ademais, apresenta no trono
desse altar a imagem de Santa Quitéria, a qual remete aos primoérdios da fundacao
da Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica como ja foi aludido, em que tal Ordem
construiu sua igreja no local da antiga Capela e Morro de Santa Quitéria. A imagem
da santa foi homenageada no altar-mor, perto da imagem da padroeira Nossa
Senhora do Carmo, entretanto, ndo é comum para os templos dos terceiros

carmelitas apresentarem esse tipo de invocacao nesse local de destaque.

Os colonos reindis, devotos de Santa Quitéria, sua compatriota,
erigiram-lhe uma Capela no alto do morro que separava o0s arraias de
Ouro Preto e Antdnio Dias, a beira mesmo do caminho por onde se
comunicavam. Ainda em 1720, a Capela estava tao afastada e erma
que os revoltosos desse ano faziam nela as suas conferéncias,
iludindo a politica do Conde de Assumar.

Posteriormente, os Irméaos Terceiros do Carmo, conseguindo fazer
namero, congregaram-se na Capela de Santa Quitéria e, como
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houvessem de edificar um templo adequado aos oficios da Ordem,
preferiram p mesmo local onde se achavam, compensando a Santa
em honra-la por patrona da nova Igreja, e por isso & ficou a sua
imagem no meio do trono.

O sitio, esta visto, ndo podia ser melhor nem mais apropriado ao
culto da Santissima Virgem, sobretudo na invocacdo do Carmo, que,
com tanto direito, se associa a poética recordacdo do berco da
Ordem do Monte Carmelo (VASCONCELLOS, 1711 - 1911, apud
DRUMMOND, 2011, p. 162).

.‘ h:"'.‘ ,
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Foto 6: Detalhe altar-mor: Nossa Senhora do Carmo, Santa Quitéria e Crucifixo
Igreja da Ordem Terceira de N. Sra. do Carmo de Ouro Preto
Lia Sipauba 23/10/2013

Como ja foi mencionado anteriormente, houve uma exigéncia para o acordo
entre a Irmandade de Santa Quitéria e os terceiros carmelitas de que a imagem da
santa estivesse sempre no altar-mor, no primeiro degrau abaixo do trono de Nossa
Senhora do Carmo (NEVES, 2011). Tal santa ainda permanece localizada nesse
lugar, essa é uma caracteristica singular da ordem, que faz parte da historia de sua
criacdo. Assim sendo, a solucdo encontrada pelos irméos do Carmo de Ouro Preto
para a escultura do Cristo Crucificado foi aloja-la no retdbulo do consistorio,
completando, assim, a fatura dos retabulos dedicados aos sete Passos da Paixdo de
Cristo.

Por sua vez, tais imagens da Paixao de Cristo possuem diferentes fungcdes no

ato religioso, na mistura do sagrado e do profano na vida cotidiana daqueles fiéis
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durante o século XVIIl e XIX. Sobre as varias fun¢des de imaginaria devocional

temos:

[...] de resto, ndo se poderia encerrar a imagem em uma dada
funcdo. Assim, falar de imagem devocional apresenta o perigo de
fechar a imagem em uma funcdo Unica, prevista desde sua
realizacdo e imutavel, enquanto que a utilizacdo devocional pode se
dar em uma obra que possui outras fungdes, cultural, litargica ou
politica. Trata-se entdo de articular o maior nimero possivel de
aspectos. Deve-se também sublinhar que as fun¢fes de uma mesma
imagem (ou de um mesmo tema iconografico) podem variar de
acordo com o publico envolvido, ou se transformar, tanto no tempo
breve do ritual quanto no curso da evolucdo dos edificios e das
praticas (BASCHET, 1996, p. 1 - 26 apud QUITES, 2006, p. 134).

Dessa maneira, concordamos com Quites (2006) quando ela considera a
possibilidade das imagens terem ao mesmo tempo varias fungdes. Isso ja havia sido
visto no estudo de Campos (2003) sobre as Ordens Terceiras Carmelitas e a
procissédo do Triunfo, cujo acervo pertencente aos terceiros carmelitas de Ouro Preto
representa uma fusdo na tipologia elaborada por Oliveira, entre: “a) imagens de
retdbulos; b) imagens processionais; ¢) imagens de conjuntos cenograficos (vias-
sacras)” (p. 99).

De tal modo, as imagens dos Cristos sdo0 ao mesmo tempo retabulares e
processionais, ja que faziam parte do repertério iconografico das ordens carmelitas,
saiam em cortejo na procissdo do Triunfo, além disso, os retabulos do Carmo de
Ouro Preto foram construidos e consagrados para as mesmas. Haja vista que deve
ser observada a adequacédo da imagem ao retadbulo na formacdo de um conjunto
harmonioso.

Ainda, conforme Quites (2006), esse tipo de imaginaria ndo teve somente o
objetivo de se tornar convincente, mas, sim, de ultrapassar o desejo do realismo
visual. Tal aspecto foi uma parte comum da vida ladica, espiritual, cultual e
devocional de muitos povos, bem como daquela comunidade carmelita dos
setecentos. Havia uma relacdo e uma ligacdo entre fiel e imagem ao vesti-las,
adorna-las e vé-las em cortejo, isso fazia parte de um ato publico e formal, em que
cada irmdo desempenhava seu papel, seja a mulher para vestir Virgens, os homens
os Cristos ou a sustentacdo de um andor. Consequentemente, esses atos e praticas

com o cuidado de tais imagens faziam parte de um ritual de ligacdo com o sagado
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gue fundamentou a vida religiosa dos devotos, pedindo ou agradecendo graca
alcancada.

Nas Minas Gerais, do século XVIII, religiosidade, sociabilidade e irmandades
se confundem, se fundem e se interpenetram, e tais aspectos ndo se prenderam aos
modelos europeus, mas se apresentaram e se manifestaram de maneira singular.
Fazer parte dessas comunidades era uma participacdo ativa de envolvimento
pessoal. As igrejas das irmandades e ordens terceiras sdo de facil interpretacao
iconografica, pois se concentram na devocdo da figura do santo padroeiro
entronizado no altar-mor e a um nimero restrito de devocdes secundarias.

Dessa maneira, nos altares colaterais se tém as inscricbes em latim e as
imagens representativas da Paixdo de Cristo, sendo a Igreja do Carmo a Unica na
cidade de Ouro Preto com esta caracteristica. 1sso se deve a veneragcdo dos
carmelitas pela paixdo e morte de Jesus Cristo. Acreditamos, como Quites (2006),
gue a imaginaria devocional brasileira deve ser apreendida como documento
artistico, historico e social no Brasil, ao preservarmos esse tipo de acervo esta
também sendo preservada nossa identidade cultural.

Por sua vez, o propoésito deste capitulo foi evidenciar os aspectos da
construcdo da Veneravel Ordem Terceira do Carmo da antiga Vila Rica, atual Ouro
Preto, a documentacéo e a revisdo da bibliografia a respeito da constituicdo de seus
retdbulos laterais e retabulo do consistorio, bem como a interface entre aqueles e o
santo padroeiro. Objetivou-se compreender a histéria e a dinamica das esculturas
dos Cristos da Paixado e sua relacdo com a histéria e praticas da propria Ordem
Terceira do Carmo de Ouro Preto, durante o século XVIII e inicio do século XIX.
Nesse sentido, pretendeu-se interpretar a relacdo entre tais retdbulos e as
esculturas da Paixao de Cristo como estruturas narrativas de uma passagem biblica.

Tendo em vista os dados analisados, no capitulo seguinte, foi feita a
identificacdo do programa iconogréafico do Carmo de Ouro Preto, a partir da leitura e
a interface entre retdbulo e santo padroeiro. Apesar das esculturas dos Cristos da
Paixdo estar em uma igreja do estilo rococoO, a iconografia e mensagem dessas
imagens estdo vinculadas a uma mentalidade e cultura barrocas. A iconografia do
barroco tridentino foi inclinada a devocdes arraigadas a época medieval e estas
difundidas através da mentalidade e sensibilidade popular de cultuar o drama da
Paixdo. As ordens terceiras seguiam uma iconografia especifica, baseada nos

programas e modelos das ordens primeiras europeias.
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2. AS REPRESENTACOES ICONOGRAFICAS DOS CRISTOS DA PAIXAO DO
CARMO DE OURO PRETO

A imaginéria devocional no barroco luso-brasileiro foi uma das maneiras de
aproximacao e ensinamento de bons comportamentos, ou seja, formas exemplares
para o fiel na sua relacdo com a religido cristd. Durante o século XVIII e inicio do
século XIX, no Brasil colénia, na regido das Minas Gerais, a religido cristd foi
perpetuada pelas imagens devocionais por meio de um programa pedagoégico
devocional diretamente associado ao ideal da Contra-Reforma.

O presente capitulo tem como objetivo estudar as representacdes
iconograficas das esculturas de Jesus Cristo no momento de sua Paixdo, bem como
decodificar os elementos iconoldgicos presentes. Tais imagens estdo localizadas
nos retabulos laterais da nave e retabulo do consistério da Ordem Terceira de Nossa
Senhora do Carmo de Ouro Preto (MG).

O meétodo iconografico-iconolégico orienta a decifrar e a analisar o0s
significados conceituais de uma obra de arte e é uma via fundamental de acesso ao
contetdo artistico. Ademais, complementa as investigacbes da histéria da arte,
cotejando além de elementos formais, as questbes sociais e seu imaginario
simbolico (SEBASTIAN, 1989). Desse modo, empregamos essa metodologia tendo
em vista compreender o objeto de nossa investigacdo, os Cristos da Paixdo do
Carmo de Ouro Preto, a partir do viés da historia da cultura.

A historia da arte € ramo da historia da cultura. Com essa abordagem tedrica
e metodoldgica, buscou-se observar as esculturas dos Cristos como fontes
iconograficas e histéricas, pois além de serem objetos artisticos, faziam parte das
préaticas religiosas e do sentimento devocional daquele periodo. No entanto, a obra
de arte nao é “espelho social de seu tempo”, ultrapassa essa contingéncia, porém, a
partir dela, possibilita notar as mentalidades e o encadeamento histérico de uma
dada sociedade (CAMPOQOS, 2007).

Para Chartier (1990), a histéria cultural tem como principal objeto identificar
de que maneira em diferentes lugares e momentos uma determinada realidade
social é formada, pensada, e dada a ler, uma vez que as representacdes levam as
praticas sociais. Ainda, vamos nos alicercar nho método empregado por Aby

Warburg (1866 - 1929), o qual estudou o mundo das imagens do ponto de vista de
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como se inscrevem e como se dilatam no mundo real. Warburg fez uma historia da
arte anacrénica, baseada na sensacao, queria compreendé-la a partir da historia das
imagens, em que utilizou testemunhos figurativos como fontes historicas
(GINZBURG, 1989).

Com essa teoria da cultura, passa-se a privilegiar a analise iconografica até
tornd-la um instrumento de reconstrucdo histérica geral, na decifracdo de um
programa iconogréfico, em que a iconografia torna-se ferramenta de pesquisa
histérica por si s6. De acordo com Réau (2005), o termo iconografia, que vem do
grego e significa a descricdo de imagens, ndo se limita apenas em descrever 0s
monumentos figurados e seus temas, a pesquisa iconografica pretende classifica-
los, localizar e datar sua execucao facilitando sua atribuicdo e interpretacao.

Erwin Panofsky faz a distingdo entre uma camada “pré-iconografica” que
remete a meras experiéncias sensiveis; uma camada iconografica que trata de
determinados conhecimentos literarios; e, uma ultima camada, a mais alta, que
define como “regido do sentido da ‘esséncia”, que mais tarde sera chamada de

iconoldgica.

Finalmente, a interpretacdo iconologica requer algo mais que a
familiaridade com conceitos ou temas especificos transmitidos
através de fontes literarias [...] uma compreensdo da maneira pela
qual, sob diferentes condi¢cdes historicas, as tendéncias gerais e
essenciais da mente humana foram expressas por temas especificos
e conceitos. Isso significa 0 que se pode chamar de histéria dos
sintomas culturais — ou “simbolos”, no sentido de Ernest Cassirer —
em geral (PANOFSKY, 1979, p. 62 - 63).

Desse modo, Panofsky (1979) comprova que até as camadas mais
elementares de toda descricdo pressupdem uma interpretacdo e que toda obra
possui em si um valor simbdlico. Para o autor, a iconografia € o ramo da histdria da
arte que aborda o tema ou mensagem das obras de arte em contraposi¢cdo a sua
forma.

Ernest Gombrich, outro estudioso influenciado por esse método, também
trabalha com o valor simbdlico das imagens. Nos seus estudos, Gombrich (1983)
menciona que o artista pode copiar a realidade referindo-se unicamente a outros
guadros, e ainda que a leitura de uma imagem nunca é Obvia, e passa uma
mensagem ambigua. Essa ambiglidade é o problema da leitura da imagem, pois

deve-se escolher dentre varias interpretagfes a correta.
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Esto es aplivable a las imagenes exactamente igual que al texto
literario. La diferencia crucial entre los dos reside por supuesto en el
hecho de que una descripcién verbal nunca puede dar tantos detalles
como necesariamente ha de darlos uma imagen. De aqui que
cualquier texto ofrezca multitud de posibilidades a la imaginacion del
artista. Un mismo texto se puede ilustrar icontables maneras. Por eso
nunca es posible reconstruir a partir de uma Unica obra de arte dada
el texto que ilustraba (GOMBRICH, 1983, p. 15).

Com isso, 0 autor relaciona as artes visuais com a ideia de mentalidade e
visdo de mundo de determinadas civiliza¢des, argumentando que, como 0S povos, a
arte tem uma histéria muito ampla e complexa. Este estudioso propde a
reconstrugcao dos vinculos entre as obras de arte e como o “estilo artistico” se
modifica com as transformacfes sociais e culturais, ou seja, com a mudanca da
mentalidade.

O estudo iconografico pode ser aplicado a investigacbes de naturezas
variadas. Nesta pesquisa, interessamos-nos pela iconografia da religido crista. Essa
iconografia faz parte da historia da arte da ldade Média, século XV, época que

perpetuou a figura de Deus e dos santos na arte.

A iconografia crista interessa nao so6 a histéria da arte, mas a historia
da civilizacdo em geral, a histéria do pensamento humano e, mais
particularmente a do sentimento religioso. Ela reflete, como um
espelho fiel, todos os progressos do pensamento, todos 0os matizes
da sensibilidade: assim como uma palavra pode ter varias acepcdes
simultaneas ou sucessivas, uma imagem pode despertar, segundo
as épocas, ideias muito diferentes ou mesmo diametralmente
opostas (REAU, 2005, p. 80).

Segundo Vauchez (1995), para que se possa falar de vida espiritual na ldade
Média, é necessario que exista, antes de tudo, uma adesédo formal a um corpo de
doutrinas e impregnacdo dos individuos e das sociedades pelas crencas com as
guais fazem seus votos religiosos, e isso leva tempo. Foi somente no século VIII que

0 cristianismo se tornou religido no ocidente.

Ainda mais do que no dominio da histéria politica ou econbmica, é
muito dificil dizer, no que se refere a vida espiritual, quando termina a
Antiguidade e quando comeca a Idade Média. Todavia, séo
numerosos 0s elementos que nos levam a pensar que foi bastante
tardia a passagem de um outro tipo de religiosidade. Com efeito, a
heranca cultural do cristianismo foi, pelo menos nos primeiros
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tempos, assumida no essencial pelos reinos béarbaros que se
ergueram sobre as ruinas do Império Romano, e até mesmo
enriquecida por eles, tal como constatam na Espanha visigotica
(VAUCHEZ, 1995, p. 15).

Essas transformacBes na peniténcia mostram a aspiracdo dos fiéis de
encontrarem uma via de acesso a salvacado na sua condi¢cdo de leigos. A igreja
esforgou-se em cristianizar a atmosfera difusa da sacralidade na esfera popular.
Dessa maneira, impregnou de religido a vida cotidiana dos fiéis.

De acordo com Huizinga, em O Declinio da Idade Média, desde o final da
época medieval, a vida sagrada era permeada pela tensédo da atmosfera religiosa e
havia uma tendéncia do pensamento a representar-se em imagens. Assim, ele
assume uma forma figurada definitiva, sem as qualidades etéreas, o pensamento
religioso se cristaliza em imagens para se perpetuar. A Contra-Reforma’*, no século
XVI, reafirma esses ideais, limitando as extravagancias e a falta de decoro da
imaginacgao popular.

A igreja abalada e divida pelas ideias Reformistas solidificou os dogmas
contestados. Foi nesse momento que promoveu a existéncia de ascetas e herdis da
fé, os quais criaram modelos de comportamento divulgado pelas artes.

Essa arte da Idade Média, a qual foi restituida pelos ideais da Contra-Reforma
durante o Concilio de Trento (1545 - 1563), fez nascer um novo tipo de arte, com
suas proprias leis e regras, a arte é didatica. Segundo Emile Male (1952), a
preocupacao do Concilio de Trento foi o controle do ordinario de toda a iconografia.
A medida que o dominio do catolicismo de Trento ocorreu no exterior sobre o
pensamento dos artistas e também no interior das almas dos fiéis, a unidade da arte
cristd na Europa se concretizava.

Ja para Francastel, na realidade, a questdo ndo era a da decéncia e do
controle de uma iconografia considerada paga ou livre nas invencdes, ndo era o
problema entre os Clérigos e os artistas — pois estavam a mercé de quem os
financiava —, mas sim o problema do culto em si das imagens. O decreto do Concilio
de Trento ndo foi feito para conduzir aos limites da decéncia e da ortodoxia, foi para

responder a acusacdao de idolatria feita pelos protestantes (FRANCASTEL, 1973).

4 Os ideais da Contra-Reforma eram: reafirmar os dogmas recusados pelo Protestantismo; as
doutrinas cristas; o papel intercessor dos anjos e dos santos; o papel devocional das imagens; e
evitar cenas indecorosas e profanas em lugares de culto. Cf. CAMPOS, 2006, p.8.
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Para esse autor, a reforma catdlica s6 se transformou em movimento fecundo
no dia em que se tornou popular, assim, a Contra-Reforma foi um movimento
religioso e social simultaneamente, foi a multiddo que impés a Igreja as modalidades

da sensibilidade.

Ora, de fato, tudo indica que se constata o fendbmeno totalmente
oposto e que a evolugdo seguida pela Igreja Catdlica, evolugédo que
contrasta com a atitude média adotada pelos clérigos do tempo do
Concilio, se explica pelas resisténcias e o triunfo final das massas
catélicas ligadas a todo um conjunto de crencas e de habitos de
pensamento cuja fonte reside no eterno humanismo, que se deve
entender pelo naturalismo antropomérfico, o mais préximo do
paganismo que se possa imaginar. E sem duvida admissivel que,
longe de ter sido absorvido e neutralizado pela ortodoxia crista, a
corrente paga venceu definitivamente e imp0s aos homens a prépria
forca da piedade. Em outros termos, penso que nao foi a religido que
impregnou a arte com seu ideal, mas foi a arte que imp6s a religido,
em grande parte, sua cor e sua forma (FRANCASTEL, 1973, p. 415).

A decoracao das igrejas durante o periodo da Contra-Reforma, no século
XVII, ocorreu da mesma forma que na Idade Média, cujas artes eram pensadas e
tinham um sentido. Os artistas como n&o escolhiam voluntariamente seus temas,
estes ultimos eram programados conforme a ordem do contratante. O sistema de
decoracdo das Ordens Religiosas, pois cada uma tem sua iconografia particular,
confirma que as tradi¢cdes da Idade Média se perpetuaram fielmente no século XVII;
‘La verdad es que ninguno de estos cuadros ha sido elegido por el artista; todas
estas obras le han sido impuestas, y cada una de ellas tenia en la iglesia una
colocacion que le daba su verdadero sentido” (MALE, 2001, p. 409).

Os artistas da época eram obrigados a seguir o repertério iconografico de
acordo com a encomenda. Tal repertério era elaborado pelas matrizes europeias, 0
gue se explica a abordagem do mesmo tema em todas as edificacdes, variando
apenas as caracteristicas proprias de cada artifice. Assim, havia um padrao
iconografico a ser seguido, as principais fontes eram a Biblia Sagrada e Missais da
época, para que o devoto pudesse identificar, ja que a maioria ndo sabia ler. A arte
tinha, dessa forma, uma funcéo pedagdgica.

A arte barroca € aquela que demonstra e quer converter (BAZIN, 1997).
Criado na Italia no inicio do século XVII sob o &mbito da Contra-Reforma, o barroco
religioso utilizou a arte como propaganda para reafirmacéo do dogma cristdo e do

poder do catolicismo. A igreja ndo se esquece por um instante que tem que se
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defender da heresia, e € por isso que 0s santos tém gestos de orador e séo
realmente testemunhas da fé, cuja arte distribuia a fé do catolicismo.

Segundo Réau (1956), quanto mais avancou a ldade Média, mais se
desenvolvia a iconografia popular em detrimento a simbodlica. A Paixdo se torna o
tema essencial da arte com o Cristo sofredor e isso é restituido pelo Concilio de
Trento. As ordens religiosas foram propulsoras dessa espiritualidade implantada
pela Contra-Reforma.

Os franciscanos se atentaram a piedade cristd por meio do desprezo dos
bens do mundo e praticas das virtudes: humildade, resignacdo e obediéncia;
inseriram-se na contemplacdo da humanidade de Cristo. Defendiam a Paixao de
Cristo como o ultimo reflgio e saudavel remédio nas penosas atribulacdes da vida.
Dessa forma, evocar os sofrimentos de Cristo, a fim de provocar a reflexdo sobre as
consequéncias do pecado e a necessidade do arrependimento foi uma constante da
espiritualidade afetiva ante e pos-tridentina.

Ao observarmos a iconografia religiosa, a Paixao de Cristo é um testemunho
vivo da devocéo a humanidade de Jesus Cristo. Popular e erudita, através das artes,
nas esculturas, pinturas, altares, retdbulos e templos, a qual se espalhou e se

desdobrou durante a Epoca Modena.

A confluéncia interativa de correntes de espiritualidade, em particular
franciscana, da pregacdo, literatura e arte religiosa empenhada em
servir os superiores propdsitos catequéticos e apologéticos de uma
hierarquia catdlica vigilante, em época a acusar progressivamente a
diretriz autoritaria tridentina, reflete-se no culto a Paixdo de Cristo
gque se estende pelo pais inteiro. Nos retabulos, pintados em altares
e tribunas maneiristas protobarrocas, barrocas ou rocaille, e na
infinda multiplicidade de 6leos sobre tela que enxameiam capelas,
igreja paroquiais e conventuais, sés e colegiadas, e sobretudo
Misericérdias, para além dos dispersos e dos que se sabe
desaparecidos, patenteia-se, como constante, a representacdo do
Calvario, Flagelagcdo, Senhor da Cana Verde e Descimento da Cruz,
obras de artistas e oficinas de renome ou de talentos populares e de
mediocre valor, de harmonia com a origem dos encomendadores
(MARQUES, 2000, p. 574).

O autor ainda trata da abundante producéo por diversas regiées no Brasil,

bem como nos paises ibéricos de imagens da Paixao de Cristo.

Se bem que se impunha, de momento, apontar a ligagdo entre os
lugares de culto, as comunidades que serviam, com as suas
confrarias e irmandades, e a imagética da paixdo de Cristo, 0 que
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nessa conexdo importa atender é a abundantissima producéo
artistica por esta devocéao originada, de nivel erudito ou populista, de
gosto requintado ou facil. De norte a sul, das ilhas ao ultramar,
encontram-se testemunhos eloquentes deste pietismo,
compreensivelmente, tdo dominante (MARQUES, 2000, p. 574).

Sob o ambito da Contra-Reforma, na segunda metade do século XVI, os
exercicios da Paixdo de Cristo ganham vigor, estes procuravam “dar a pratica
religiosa uma intensidade espiritual e um conteddo ético, que forcassem os limites
do formalismo” (DIAS apud MARTINS, 2009, p. 45). Na tentativa de reconquistar as
massas atraidas pela heresia protestante, nesse mesmo século, 0S missionarios
permitiram aos leigos um envolvimento mais intenso com a esfera do sagrado, por
estes enriqguecida com o aperfeicoamento e a multiplicacdo de exercicios
devocionais e praticas piedosas, entre as quais figuraram com destaque as obras de
caridade e a devocéao a Paixao de Cristo.

No caso dos carmelitas, a sua vertente religiosa enquadra-se na mistica de
cunho mais ou menos mortificante. As ordens terceiras seguiam uma regra, um
programa iconografico; e, uma arte sensivel as dores do Calvario. A origem da
Ordem Carmelita se mistura com a Otica da meraviglia e também do lendario e
miraculoso (CAMPOS, 2011).

A mistica consiste na expressao religiosa movida pela interiorizacéo
psicolégica do heroismo, que busca alcancar o bem supremo por
meio da ascese, da atitude indiferente em relacéo as formas de vida
mundanas e do abandono confiante a prépria imaginacdo. Weisbach
considerou o papel relevante da mistica na sensibilidade religiosa da
segunda metade do século XVI, quando abundaram referéncias as
visbes e aos éxtases, sobretudo entre os religiosos. Essa vertente
acentuou a imaginacao, através da qual, segundo Kierkegaard, tem-
se 0 acesso ao infinito: “O que ha de sentimento, conhecimento e
vontade do homem depende em Ultima analise do poder da sua
imaginagéo, isto é, da maneira segundo a qual todas as faculdades
se refletem projetando-se na imaginagdo” (KIERKEGAARD, 1984, p.
208). Na Capitania de Minas, essa tendéncia evidenciou-se entre 0s
Terceiros Carmelitas, cujas invocacfes determinantes foram os dois
grandes misticos espanhdis Tereza d’Avila e Jodo da Cruz
(CAMPOS, 2007, p. 394).

A iconografia das igrejas das Ordens Terceiras € mais facil de decifrar, cada
Ordem possui um programa iconografico particular que se refere apenas a vida
religiosa de um grupo social, no caso, os carmelitas, e, ndo de toda a comunidade

como ocorre com as matrizes (OLIVEIRA; CAMPOS, 2010). As ordens terceiras
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consituiam-se a0 mesmo tempo universais e locais, as quais sdo aprovadas pela
igreja a todos os fiéis desde que cumpram os preceitos das regras ou dos estatutos
gerais.

Tais manifestacOes de piedade esbocadas pelos irméos terceiros em relacao
ao santo de sua particular devocdo sdo de dificil distincdo entre as facetas
individuais e coletivas desse fenbmeno. Martins (2009) acredita que ndo se pode
entender o culto divino praticado pelos terceiros sem considerar a influéncia dos
modelos devocionais divulgados pelas religibes mendicantes. Essa iconografia foi
observada no Reino.

Em Portugal, o mesmo padréo pode ser observado na capela dos
terceiros carmelitas da cidade do Porto, inaugurada em 1768,
embora seus altares tenham sido encomendados apenas trés anos
mais tarde. “Os seis altares do corpo da igreja representam os
“Passos do senhor: Senhor no Horto, Senhor Preso, Senhor Preso a
Coluna, Senhor coroado, Ecce Homo, e Senhor dos Passos”. Na
hipétese de que os frades ndo tenham influido a respeito da
configuracdo do padrdo, resta sugerir que os irmaos do Carmo
mencionados possam té-lo encontrado na Ordem Terceira de Lisboa,
a mais antiga do Reino e dominios, que em 1670 tinham mandado
construir cinco altares dos Passos, dois dos quais encontravam nos
claustros dos religiosos. Sem procurar dar demasiada importancia a
esse problema das origens, deve-se antes atentar para a
fragmentacdo do drama da Paixdo em temas concisos, operada ao
longo dos altares principal e laterais das capelas dos terceiros do
Carmo. Assim, concentrava-se em poucos personagens uma intensa
expressividade, de modo que as dores de Cristo pudessem ser mais
agudamente sentidas pelos fiéis, procedimento notado por um autor
na iconografia que a Espanha produziu a respeito do tema
(MARTINS, 2009, p. 290 - 291).

Nas coldnias brasileiras, esse programa iconografico dos terceiros carmelitas
referente & Paixdo de Cristo se repete, ja que 0s mesmos seguem as ordens
primeiras instaladas no litoral, e estas seguem o0s reindis. Essa iconografia da
humanidade de Cristo, invocando sentimentos de compaixao e piedade, se abriu e
habitou de formas diferentes nos templos das ordens terceiras do Carmo do litoral e

interior do Brasil col6nia.

Nos modelos de devocéo oferecidos pelos frades mendicantes que
atuavam na Col6nia aos respectivos irmaos terceiros, os religiosos
fizeram largo uso das imagens e praticas ascéticas empregadas no
Velho Mundo para a conquista espiritual da populagcdo do campo.
Quanto a familia carmelita, a configuracdo dos altares das capelas



76

dos irmaos terceiros muito provavelmente obedeceu a algum padréo
delineado pelos frades, considerando que ha uma grande
homogeneidade de motivos presentes na maioria dos tempos
daqgueles irmaos na Col6nia ou no Reino. As capelas das filiais da
ordem carmelita converteram-se em um palco privilegiado para a
encenacao das imagens da Paixdo de Cristo. Com poucas variacoes,
a composicao dos seis altares e do altar-mor alocados na capela dos
terceiros carmelitas do Rio de Janeiro reproduz-se em outros templos
dos irmédos fundados em diferentes regibes. Os altares laterais
dispostos ao longo da capela eram em namero seis, trés no lado da
Epistola e trés no lado Evangelho, onde se contemplava Jesus no
Horto, na priséo, atado a coluna, representado no sudario, o Senhor
da Cana Verde e o dos Passos. Em outro plano, em lugar de
destaque na capela-mor, simbolizando o lugar central ocupado por
esta imagem na economia da redencéo cristd, encontrava-se a efigie
do Senhor Crucificado. Tendo sido inaugurado em 1770, apenas dez
anos depois seria colocado no templo dos terceiros carmelitas
fluminenses o Ultimo passo da Paixao, isto €, a imagem do Senhor
crucificado exposta no altar-mor, cujo risco foi executado pelo mestre
Valentim da Fonseca (MARTINS, 2009, p. 289 - 290).

Sao essas imagens do drama da Paixdo de Cristo que vieram da Europa
como um padrédo a ser seguido, faziam parte das praticas religiosas como as
procissdes, inseriam-se nos retabulos ou demais comodos das igrejas e se repetem,
com algumas variacdes, na Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto, antiga Vila
Rica. De acordo com Campos (1993), a religiosidade fundamentada no martirio e
redencéo de Jesus Cristo gerou na regidao das Minas Gerais um acervo artistico de
gualidades e quantidades tocantes, tanto em obras eruditas quanto em outras
populares, destacando-se a inflacdo de imagens da Paixdo devido a religiosidade

popular da época barroca.

Por sua vez, na capela dos terceiros do Carmo paulista constavam
também o0s motivos presentes em cinco altares laterais dos irméos
fluminenses, havendo uma Uunica modificacdo: ao invés da
representacdo do sudario, figurava num dos altares do corpo da nave
uma imagem de Jesus coroado de espinhos. O altar deste ultimo
templo onde era exibido o Ecce Homo identifica-se quanto a tematica
ao do Senhor da Cana Verde, encontrado na capela dos terceiros do
Rio de Janeiro, como esclarece genericamente um autor: “unida a
esta imagem da flagelacdo estd a do Ecce Homo, que é sua
consequéncia passional e formal. Com todas as torturas, sangrando
[...] com um cetro de cana entre as maos [...] assim é representado
Jesus as vociferacoes dos homens” (MARTINS, 2009, p. 289).

Em relacdo aos templos dos terceiros carmelitas no litoral e em Minas Gerais,

notadamente Vila Rica, sobre as imagens da Paix&o de Cristo, o autor cita:
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No templo dos terceiros carmelitas da vila do Recife os respectivos
altares laterais distinguiam-se em apenas um ponto face aos ja
mencionados, figurando a imagem do Senhor da Pedra Fria no lugar
daquela do sudério ou da coroa de espinhos. No templo dos mesmos
terceiros fundado em Vila Rica repetiam-se as imagens do senhor no
Horto, na coluna e com a cruz as costas; a representagao do Ecce
Homo, por sua vez, era feita em altar distinto daquele dedicado ao
Senhor da Cana Verde, figurando também nos altares laterais uma
imagem de Jesus flagelado. Mesmo tendo sido destruida por um
incéndio, em 1788, a sede dos terceiros carmelitas na Bahia abrigava
imagens igualmente dedicadas ao drama do senhor no Calvério,
tendo sido salvo da tragédia o grupo denominado “da Paixao”,
constituido pelas figuras de Maria, Jodo Evangelista e Maria
Madalena. Reconstruidas anos mais tarde, as capelas laterais do
templo passaram a abrigar “imagens de Cristo representando seis
passagens da Paixdo”, o que obviamente alude ao modelo
observado nas igrejas anteriores (MARTINS, 2009, p. 289 - 290).

Essas obras incitavam os sentidos e se difundiram durante o Brasil colonial.
Portanto, para a religiosidade barroca era indispensavel recorrer as artes plasticas
no teatro litdrgico, representacdes de muito naturalismo e sofrimento. Apoiadas na
tradicdo tridentina, esse tipo de imaginaria se desdobrou e se vinculou a uma
tradicdo popular de cultuar o drama da Paixao.

Tendo em vista 0s aspectos analisados anteriormente, e como ponto de
partida as reproducbes iconograficas e suas interpretacdes iconoldgicas das
esculturas de Jesus Cristo do Carmo de Ouro Preto coabitando os retabulos,
guestionamos como a imagem do filho de Deus foi representada, vista, lida e
assimilada, e como fazia parte da vida cotidiana daquela comunidade terceira
carmelita dos setecentos. Procuramos, dessa forma, refletir sobre o poder das
imagens.

Nesse sentido, com a analise da iconografia das esculturas da Paixdo do
Carmo de Ouro Preto nos seus retabulos, foram identificados os seus respectivos
temas e a mensagem didatica que cada uma queria transmitir para os fiéis cristdos
daquela época. Pensar na interpretacdo dessas imagens, tendo em vista que elas
fazem parte de um cenario formalmente do estilo rococd, mas que na composicao
simbolica associam-se uma mentalidade barroca que tem procedéncias simbolicas e
histéricas da Idade Média.

Apesar de o rococ6 estar relacionado com a época das luzes, Oliveira (2003)

ressalta que a excepcional maleabilidade desse estilo, libertario por exceléncia, ndo
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foi portador de teorias ou doutrinas ortodoxas, era apto a absorver as influéncias do
barroco religioso e aspectos variados de escolas regionais diferentes entre si. O
rococO religioso, como o barroco, sob grande influéncia do teatro, refletiu nas
esculturas devocionais, na gesticulacdo dos santos e outros personagens sacros.
Todavia, ainda se mantinha a propaganda pedagogia visual da Contra-Reforma a

figurar os programas iconogréficos.

Os estudos na area da iconografia cristd, cuja referencia basica
continua sendo o livro de Emile Male demonstraram que, com
relacdo aos temas representados nas artes figurativas e
particularmente na pintura e na escultura, o século XVIIl € o
prolongamento natural do século XVII, que fixou a iconografia
religiosa do barroco a partir das normas emanadas do Concilio de
Trento. Poucas foram com efeito as novidades na iconografia
religiosa do rococé setecentista, que continuou a difundir, em
oposicao ao Protestantismo, o culto das imagens e das reliquias, as
visbes, as cenas de martirio e outros temas tipicos do barroco
contra-reformista. Entretanto, um novo tipo de sensibilidade religiosa
influenciada pelo “espirito do século” determinou diferengas
essenciais no tratamento formal dado a esses temas, tendendo ao
refinamento e a elegéncia, com freqlentes notas de preciosismo e
amaneiramento (OLIVEIRA, 2003, p. 57 - 58).

Logo, o rococO religioso foi uma manifestacdo dentro de uma cultura e
mentalidade barrocas na Minas colonial. Os temas iconograficos sao aqueles de
cunho medieval com o propagandismo do Concilio de Trento, revelando algumas
alteracdes formais. E sabido que a iconografia € recorrente e a vida é devocional,
isso reflete nas imagens de devocado. O programa iconografico das esculturas dos
retabulos laterais e consistério do Carmo de Ouro Preto se remetem a Paixao de
Cristo, apesar de se inserirem em um cenario rococo, evocam elementos do Antigo

Testamento.

2.1. O Programa Iconografico dos Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro Preto:

uma Leitura Iconografica e Iconoldgica

Como ja foi tratado no primeiro capitulo, a Igreja de Nossa Senhora do Carmo
de Ouro Preto € a Unica da cidade que apresenta as tarjas de seus retabulos laterais

e do consistério com a inscricdo em latim. Tal caracteristica facilita na leitura
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iconografica das imagens que os compdem na busca dos temas referentes aos
textos religiosos da Biblia.

O programa iconografico presente nos retdbulos laterais da nave e do
retabulo do consistério dessa Ordem Terceira, corresponde as seguintes etapas da
vida de Jesus Cristo durante a sua Paixao: Cristo no Horto; Cristo da Pris&o; Cristo
da Flagelacéo; Cristo Coroado de Espinhos; Cristo Ecce Homo; Senhor dos Passos
e Cristo Crucificado.

O método empregado foi a analise iconografica e iconoldgica, a partir da
interacdo imagem-retabulo. A metodologia percorreu as etapas: (1) identificacdo da
iconografia das imagens no camarim, ou seja, identificagcdo do santo padroeiro do
retabulo; (2) leitura das inscricdes das tarjas em latim; (3) decifracdo dos elementos
decorativos em relevo presentes no coroamento dos retabulos; (4) interpretacédo do

desenho em relevo do frontal do altar. Conforme o esquema abaixo:

3 (2) TARJA
o) N\ )
:% / (3) ELEMENTOS
DECORATIVOS
b :
CAMARIM

ou
TRIBUNA DO TRONO

TRONO

-

'l > (4) ALTAR
FRONTAL

Figura 4: Esquema da leitura da interagdo entre imagem-retabulo
) Retabulo 3% fase em Minas (Estilo Rococo)
Cf. AVILA; GONTIJO; MACHADO, 1997, p. 173 — Adapatado pela Autora
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A andlise das esculturas de Jesus Cristo e retabulos foi empreendida de
forma cronoldgica dos acontecimentos narrados na Biblia Sagrada e também na
ordem que se apresentam no templo. Iniciou-se pelo primeiro retabulo do lado da
epistola até o ultimo ao lado do evangelho e finalizando no retdbulo localizado no

consistorio®®.

2.1.1. Cristo no Horto das Oliveiras ou Getsemani

A imagem presente no camarim desse primeiro retabulo em anélise € a do
Cristo no Horto. Essa iconografia corresponde a passagem que conta 0 momento
em que Jesus e 0s apostolos deixam o Cenaculo e se dirigem ao Monte ou Horto
das Oliveiras, estes vao a uma propriedade chamada Getsemani. A descricdo mais
comovente sobre a agonia de Jesus no Jardim do Getsemani encontra-se no
Evangelho de Lucas (22: 39 - 44) *°:

Jesus obedece ao pai — Jesus saiu e, como de costume, foi para o
Monte das Oliveiras. Os discipulos o acompanharam. Chegando ao
lugar, Jesus disse para eles: “rezem para ndo cairem na tentagio.”
Entdo, afastou-se uns trinta metros e, de joelhos, comecou a rezar:
“Pai, se queres, afasta de mim este calice. Contudo, ndo se faca a
minha vontade, mas a tua!” Apareceu-lhe um anjo do céu, que o
confortava. Tomando de angustia, Jesus rezava com mais
insisténcia. Seu suor se tornou como gotas de sangue, que caiam no
chéo.

No exemplar do Cristo no Horto das Oliveiras da Igreja da Ordem Terceira do
Carmo de Ouro Preto ha a figura de Jesus Cristo e 0 anjo. A imagem de Cristo é em
tamanho natural, estd de joelhos com uma cabeleira natural e uma auréola na
cabeca. A auréola é a materializacdo da aurea e indica os seres sagrados. A
imagem esta vestida por uma tunica purpura cingida por uma corda marrom, a cor
purpura ou violeta é a cor da temperanca e representa o equilibrio entre terra e céu,

haja vista que é a cor da Paixao®’.

! Cf. Esquema retabulos da nave da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto do 1°
capitulo dessa dissertacdo de mestrado.

'® Essa passagem esta presente nos seguintes Evangelhos: Mt. 26: 36 - 42; Mc. 14: 32 - 36; Jo 18.
" Sobre a simbologia do significado da auréola e da cor ptrpura ver: CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009, p. 100 e 960.
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Foto 7: Retabulo Cristo no Horto
Lia Sipauba 03/04/2013

A figura de Jesus Cristo ndo esta suando sangue e nem exibe no semblante
expressdo de agonia, como o narrado pelo Evangelho de Lucas. No entanto, tem os
olhos, especialmente o olho esquerdo, voltados para o anjo presente na cena. Isso
ocorre porgue todas as imagens possuem a mesma mascara de chumbo, ou seja,
foi utilizado o mesmo molde para a fatura delas. Desse modo, todas apresentam
uma unica feicdo, o que muda séo os trajes e acessorios, a técnica construtiva e a
posicdo de cada imagem. Esses elementos foram analisados no terceiro capitulo

dessa dissertacao.
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Foto 8: Cristo no Horto — detalhe rosto
Lia Sipauba 03/04/2013

Segundo a iconografia, 0s anjos sdo seres espirituais que cumprem a funcao
de mensageiros celestes e suas representacdes deveriam ser feitas a expressao da
alma cristd. O anjo presente nesta cena também é conhecido por Anjo da Amargura
e ostenta o Calice de mesmo nome, o qual simboliza a paixdo e morte de Cristo na
cruz. O Anjo da Amargura da Igreja do Carmo veste ttnica branca, cor da teofania®®,

olha para Jesus e segura o calice na mao direita.

Foto 9: Detalhe Anjo e Calice
Lia Sipauba 03/04/2013

'8 E cor da manifestacdo de Deus. Cf: CHEVALIER;GHEERBRANT, 2009, p. 275.
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As pesquisas de Schenone (1998) sobre a iconografia de Jesus Cristo no
Ciclo da Paixao tratam da representacdo dessa cena durante o periodo colonial em
diferentes regibes da América do Sul, onde cita a passagem de Lucas como
referéncia, e a presenca do anjo e do célice.

Jesus rogaba al padre pidiendo humildemente, angustiosamente, la
limosna de un poco de compasién y es el momento de la aparicion
del Angel (citado por Lucas) que lo confortaba. Esa figura angélica,
unida a la imploracion del Sefior: Padre, si quieres, aparta de mi esta
copa... se transformo en una metéafora, como dice Réau, pues la
copa tiene forma de céliz, que en ocasiones remata una crucecita. En
otras se ha aumentado considerablemente el tamafio de la cruz,
hasta el punto de que necesita de ayudantes celestiales para
sostenerla. También pueden aparecer dos y cada uno de ellos
sostiene o el caliz o la cruz (SCHENONE, 1998, p. 186).

De acordo com o autor, o calice se tranformou numa metéafora, as vezes ele é
substituido por uma cruz e representa a passagem da Pascoa ou a Ultima Ceia. A
antiga Pascoa foi transformada em Ceia do Senhor, quando Jesus Cristo se reune
com seus apostolos para comemorarem juntos a Ceia Pascal. Assim, o calice de
vinho simboliza a morte de Jesus Cristo, em que Ele considera a si mesmo o
Cordeiro Pascal, oferecido em sacrificio para a libertagcdo do povo cristao.

Na escultura devocional brasileira, a imagem de Jesus no Horto das Oliveiras
€ geralmente retratada de joelhos, vestindo tanica e manto, com os bracos abertos
em atitude de oracdo e tristeza. Jesus em agonia esta suando sangue, podendo
incluir um anjo alado trazendo um calice nas maos (CUNHA, 1993).

Essa cena pode ser observada na emblematica representacdo de Jesus no
Horto de Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho. Esse mestre, juntamente com sua
oficina, realizou uma obra magistral dos Passos da Paixdo de Cristo no Santuario de
Bom Jesus dos Matozinhos em Congonhas do Campo, Minas Gerais. Empreendida
durante os anos de 1791/1812, segundo documentacdo pesquisada por Oliveira
(2002).
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Figura 5: Cristo no Horto das Oliveira e Anjo da Amargura
Aleijadinho, Terceira fase (1791/1812)
Escultura em Madeira Policromada (e dourada — Anjo)
142X123X82 cm (Cristo)
170X200X50 cm (Anjo)

Passo do Horto, Congonhas, Minas Gerais
Cf. OLIVEIRA, 2005, p. 147 e 148

A tarja no coroamento desse mesmo retabulo, bem como as outras tarjas
constantes nos demais retabulos colaterais e do consistorio, transcrevem em latim a
passagem biblica que cada imagem de Jesus Cristo representa. No caso, 0 seguinte
excerto: “Angelus de coelo confortans eum”, traduzida por: “Apareceu-lhe um anjo
do céu, que o confortava”, mencionado na citagcdo do Evangelho de Lucas acima.
Essa inscricdo no latim erudito seria da seguinte maneira: [Apparuit autem illi]
angelus de coelo, confortans eum. Traduzido por: [Apareceu-lhe porém] um anjo

[vindo] do céu confortando-o [ = que o confortava]™®.

19 A reformulacao para o latim erudito de todas as tarjas e a traducdo das mesmas foi feita pelo Padre
Elias Leoni.
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Foto 10: Tarja Cristo no Horto '
Lia Sipauba 03/04/2013

Antigamente, como foi dito, as ordens terceiras eram compostas por homens
de posse, ser membro significava ter status, estar mais proximo do poder e obter sua
protecdo. Por sua vez, tais homens teriam a possibilidade financeira e social de
maior acesso as letras e compreensao sobre o que aquelas inscricdes nas tarjas
gueriam transmitir, no caso, as passagens biblicas das cenas da Paixdo de Cristo
gue cada escultura representa. Essa era outra forma de diferenciacdo dos membros
dessa ordem terceira de leigos em relacéo as demais irmandades.

A importancia das inscricbes em latim numa sociedade de iletrados seria uma
superioridade intelectual ao gerar o fascinio desses escritos a toda aquela
comunidade. As interpretacbes variavam de acordo com a leitura de cada pessoa,
estabelecendo trocas culturais. Como foi observado anteriormente, as frases das
tarjas estdo mais proximas de um latim “popular”, aquele mais chegado da educacéo
dos leigos letrados.

As tarjas em questao sdo cercadas por duas figuras infantis. Estas figuras sao
conhecidas pela denominacdo italiana putti (plural) ou putto (singular), as quais séo
criancas que se diferenciam dos anjos por ndo possuirem asas. Foi um elemento
ornamental recorrente na decoracdo rococ6. Segundo Germain Bazin, os putti
representavam o signo de um conceito ou ideia, em que tinham a missao de serem
portadores de um simbolo. Seguram os atributos dos santos que apresentam,

simbolizando todas as virtudes, assim como 0s elementos ou as partes do mundo.
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Donatello dar4d uma nova vida a essa crianca fremente, que tomara
emprestado dos cortejos dionisiacos. Fara dela o simbolo da energia
vital. A partir dele, essa crianca vai prosperar na escola italiana; sera
chamada de putto. O putto comecara a pulular nos cenarios rococo
da Europa central. [...] Mas muitas vezes o putto, que 0s aleméaes
chamam de Kindlein ou, de uma maneira mais breve, de Kindl
(pequena crianca), ndo € um anjo mas, como antigamente em
Pompéia, é apenas um signo de algum conceito, de alguma acéo.
Uma de suas missdes é segurar os atributos dos santos, de uma
maneira, alias, sempre espirituosa, inesperada e divertida [...].
Geralmente simbolizam a alegria, mas as vezes também a dor,
guando estdo associados a alguma cena tragica, sobretudo a Paixao.
[...] Na igreja de peregrinacdo de Birnau, Joseph Anton Feuchtmayer,
de cada lado das molduras contendo uma das estacdes do caminho
da cruz, pendurou anjinhos segurando instrumentos da Paixdo
(BAZIN, 1997, p. 92).

No retadbulo consagrado ao Cristo no Horto, o putto da esquerda segura um
calice, atributo correspondente a essa cena, ja o outro, do lado direito, perdeu o seu
apanagio. O atributo do calice, mencionado anteriormente, esta relacionado a
metafora do sacrifio de Jesus Cristo para a salvacdo dos homens. Os putti presentes
no coroamento de alguns dos retabulos da nave seguram os atributos que retratam
e simbolizam Paixdo de Cristo. Além das tarjas, estes sdo mais uma maneira de
demonstrar como esses retabulos foram planejados e dedicados as esculturas dos

Cristos.

\ '3 3
Foto 11: Putti Cristo no Horto
Lia Sipauba 03/04/2013

Apesar de formalmente os retabulos serem do estilo rococd, possuem uma

simbologia barroca, utilizando-se de engenhosidades como a metafora e a alegoria,
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a qual é uma técnica artistica de dar forma a um pensamento de uma matéria por
meio de imagens. Tal artificio explica-se pelo didatismo das ordens terceiras que,
dirigidas aos leigos, tinham a preocupacéo de apresentar em seus altares e
retabulos modelos de espiritualidade importados das ordens primeiras.

No frontal do altar consagrado ao Cristo no Horto esta a escultura do Cristo
ou Senhor Morto. A morte do Senhor € o momento posterior a crucificacdo, em que
o corpo de Jesus foi envolvido em faixas de linho, ungido com aromas e deposto
num tamulo cavado na rocha. José de Arimatéia, juntamente com Nicodemos,
retiram o corpo de Cristo da Cruz. O sepultamento de Jesus € narrado pelos

evangelistas®.

O sepultamento de Jesus — José de Arimatéia era discipulo de
Jesus, mas as escondidas, porque ele tinha medo das autoridades
dos judeus. Depois disso, ele foi pedir a Pilatos para retirar o corpo
de Jesus. Pilatos deu a autorizacdo. Entao ele foi e retirou o corpo de
Jesus. Nicodemos também foi. Nicodemos era aquele que antes
tinha ido de noite encontrara-se com Jesus. Levou mais de trinta
quilos de uma mistura de mirra e resina perfumada. Entédo eles
pegaram o corpo de Jesus e 0 enrolaram com panos de linho junto
com perfumes, do jeito que os judeus costumavam sepultar (Jo 19:
38 - 40).

De acordo com os estudos de Cunha (1993), essa iconografia corresponde ao
Jesus Cristo descendido da cruz, morto, a caminho do sepulcro. Na imaginaria
devocional geralmente sdo esculturas de tamanho natural, de cabeleira natural, a
cabeca fica levemente inclinada, os bracos estdo rente ao corpo, as maos e pés
apresentam os estigmas da crucificacao.

Esse tipo de escultura se caracteriza por ser anatomizada e apresenta
articulacbes em especial na area dos ombros, possibilitando a mudanca de
iconografia. Além de retratar o Senhor Morto, o qual saia em esquife na procissdo do
Enterro, era utilizada para representar a cena da Crucificacdo. A razdo da variacao
de iconografia € a mudanca de posicado dos bracos. Na primeira, o Cristo apresenta
0s bracos suspensos e presos a cruz, sendo o Cristo Crucificado; e, na segunda,
Cristo tém os bracos junto ao corpo e esta deitado, tornando-se o Senhor Morto.

A imagem do Senhor Morto do Carmo de Ouro Preto apresenta perizonio

branco e tem os flagelos da crucificacdo pelo corpo. Ha articulagdo nos ombros para

20 Consultar: Mt 27: 57 - 60; Mc 15: 42 - 46; Lc 23: 50 - 53.
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a mudanca da iconografia. O olho esquerdo est4 semiaberto e o direito fechado, tem
cabeleira natural que cae aos ombros. O pé direito est4d sobreposto ao esquerdo.
Esta coberto por um lencol branco e deita a cabeca sobre um travesseiro da mesma

cor branca.

Foto 12: Frontal do Altar Cristo no Horto
Cristo Morto
Lia Sipauba 06/04/2013

Foto 13: Cristo Morto — bragos rente ao corpo e abertos
Lia Sipauba 06/04/2013
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Logo, esse tipo de imagem saia na procissdo do Enterro, pois este cortejo
fazia parte das celebracfes do calendario festivo dos carmelitas de Vila Rica durante
a Semana Santa, ao lado da procissdo do Triunfo?’. A procissdo do Enterro
acontecia na Sexta-Feira da Paixdo e encenava o episédio final da Via Sacra. Foi
motivo de 30 anos de conflito, durante o século XVIII, entre os terceiros carmelitas e
os franciscanos na disputa por local mais honorifico nessas festividades
(TRINDADE, 1951).

Segundo Campos (2003), o Estatuto do Carmo de Vila Rica de 1755 orienta
minuciosamente sobre a realizacdo dos festejos da Adoracdo da Cruz com a
procissdo do Enterro na Sexta-Feira da Paixdo. De acordo com a autora, nos
seculos XVIII e XIX, a Ordem Carmelita realizou com exclusividade para 0s irmaos

tais cerimbnias.

A procissdo do Enterro dos carmelitas ouropretanos geralmente
introduzia dois coros préximos ao esquife do Senhor Morto, anjos e
figuras a tragica representando os profetas e o centurido. Ela deveria
seguir a mesma forma e ordenacdo consagrada pelo costume, os
irmaos deveriam conservar o siléncio e a compostura . Atras deles
iria

‘o Esquife com a Sagrada Imagem do senhor Morto, o qual
carregardo os Irmaos Terceiros sacerdotes muzicos que cantam os
hus, os quaes hirdo revestidos com alvas, e amitos, que Ihe cobrido,
e ndo havendo sacerdotes Irmaos, carregardo os Irmaos que a Meza
determinar (paragrafo 5).

O Esquife, hira de baixo do Paleo, cujas varas levardo os Irmaos que
tiverem servido na Meza, nos mayores lugares della e serdo homens
de boa qualidade; e atrds do esquife, seguird o Andor da Virgem
Maria Senhora Nossa em sua Soledade ao pé da cruz, com o Santo
Sudario nas maos, o qual Andor carregardo os Irmaos Terceiros, que
tiveram servido na Mesa e diante deste Andor, hird a Meza, com o
Redo. Pe. Comissario, imediato a esta diante do Paleo, hirdo os
officiaes que tiverem servido na Meza no anno antecedente
(paragrafo 6).

Levard esta Procissdo, os Anjos que forem precisos, vestidos
correspondentes ao acto: Levara esta Procissdo a muzica que for
preciza. Ordenamos que os Irmdos Terceiros sacerdotes profecos,
em todas as Procissoenz, e actos da Ordem, serdo obrigados a
hirem com os seus habitos, e occuparém o lugar immediato aos
Irmaos que servirdo na Meza antecedente. E 0s mais Irmaos
seguiram em todas as Procissoenz, e actos da ordem, com a
preferéncia, conforme suas antiguidades nas profficoens...”
(paragrafo 7) (CAMPQOS, 2003, p. 102 - 103).

! Sobre a procissdo do Triunfo, consultar o primeiro capitulo.
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Todavia, no século XX, a Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto deixa de
realizar essas celebragbes e procissdes de grande pompa, ficando somente com a
festa da Padroeira. Desse modo, a escultura do Senhor Morto teve dupla fungcéo no
culto religioso, a de imagem altar/retabular e processional.

A representacdo do cadaver de Cristo foi um assunto artistico da historia da
arte voltado para o pensamento sobre a morte. Esta relacionado principalmente ao
Ars Moriendi um tema recorrente do século XV, vinculado ao preceito cristdo e
medieval da arte de morrer bem. Também esta associado ao tema do vanitas ou
vaidade da vida, dos desenganos da vida humana. Estes expressam a relacao
conflituosa do homem com a morte. Morrer era despertar, descobrir o véu de
sombras e sonhos, que envolvia a vida, era finalmente lembrar que a natureza

humana ndo é mais do que pé de terra, como esté escrito nas Escrituras®.

Ahora podemos explicarnos el éxito del Ars Moriendi. El texto
patético, y los grabados terrorificos removian hasta el fondo las
almas continuamente trabajadas por el pensamiento de la muerte. En
otros tiempos la obra entraria a formar parte del arte monumental, y
sus capitulos serian esculpidos en las portadas de las catedrales. En
el siglo XV, la imprenta se apodero de Ella. Multiplicada en millares
de ejemplares, tocaba mas almas que estubiera grabada en la
fachada de las Iglesias...

Por eso la imagen de la muerte esta em todas partes a fines de la
Edad Media. No solamente la hallamos en los cemeterios; salta a los
ojos em todas las Iglesias. El fiel que vuelve las paginas de su libro
de Horas se encuentra siempre con ella. Al regresar a su casa,
vuelve a hallarla: ya sea un craneo esculpido en la campana de la
chimera, ya una pagina del Ars Moriendi clavada en la pared. Y
durante la noche, a la hora en que uno duerme y olvida, el hombre
medieval se dipierta sobresaltado por el velador que salmodia entre
tiniemblas: Despertad, hombres dormidos, y rogad por los difuntos
(MALE, 1952, p. 140).

Desde a idade Média, o morrer bem, ou a boa morte, foi umas das principais
formas didaticas e das mais belas imagens religiosas das igrejas cristds. O cadaver
de Cristo esta associado ao imaginario barroco de que o mundo € presa da morte,
pois “principalmente, sobre a dualidade amor/morte, ensinado sempre que, do ponto
de vista da morte, a vida é producédo do cadaver’ como escreveu Walter Benjamin
(2011, p. 202).

2 Cf. Eclesiastes, 2: 24 - 26.
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Os homens dos setecentos e oitocentos, da regido das Gerais, ao entrarem
numa irmandade ou ordem terceira significava status, compromissos e
responsabilidades, além de, sobretudo, a morte consolada pelos sacramentos e
pelos irmaos, a boa morte. Havia uma grande preocupagédo com a morte individual,
as irmandades leigas tiveram preferéncia de temas da vida de santos e visdes
celestiais, excetuando-se a imagem de Cristo morto, voltada para o sentimento
doloroso e penitencial. S&o abundantes em Minas Gerais imagens do Senhor Morto,
do Bonfim, e algumas do Senhor Ressuscitado; pois, a mensagem transmitida é a
de Jesus, o morto exemplar, que ressuscita de forma gloriosa (CAMPQOS, 2007).
Assim, fazer parte de uma ordem terceira, como a do Carmo, era naquela época

viver em comunidade e ter a possibilidade de repousar em paz (NEVES, 2011).

2.1.2. Cristo da Prisao

A invocacao do Cristo da Priséo, localizada no camarim do retabulo central do
lado da epistola, corresponde ao momento em que Jesus Cristo é preso, amarrado,
e se entrega para cumprir o destino.

Jesus foi julgado pelo Sinédrio, tribunal supremo de Jerusalém, composto por
membros das familias mais influentes. O Sinédrio dispunha de poderes civis e
religiosos na Judéia, porém, sobre o tribunal romano néo podia infligir a pena de
morte. Dessa maneira, Jesus passou por um processo religioso, ou seja, o pleito
judaico, ante ao sumo sacerdote; e por um processo politico, o romano, diante do
governador Pilatos.

O processo religioso comecgou na casa de Anas, onde foi conduzido atado por
cordas, apos ter sido denunciado por Judas no Horto das Oliveiras. Anas era um
homem de grande prestigio, havia sido sacerdote e era sogro de Caifas, o qual
exercia o cargo de sumo sacerdote no momento.

Na casa de Anas, Jesus foi esbofeteado pelos soldados por pregar sua
crenca, o interrogatério ndo era oficial, queria averiguar em que consistia a doutrina
religiosa de Jesus e seus seguidores. Somente Sdo Joao trata detalhadamente da

bofetada dada em Jesus pelo guarda de Ands (Jo 18: 19 - 24) %,

% Sobre essa cena verificar também: Mt 27: 2; Mc 15: 1; Lc 23: 1.
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Testemunho de Jesus diante do poder religioso — entdo 0 sumo
sacerdote interrogou Jesus a respeito dos seus discipulos e do seu
ensinamento. E Jesus respondeu: “Eu falei as claras para o mundo.
Eu sempre ensinei nas sinagogas e no Templo, onde todos os judeus
se reunem. N&o falei nada escondido. Por que vocé me interroga?
Pergunte aos que ouviram o que eu lhes falei. Eles sabem o que eu
disse.” Quando Jesus falou isso, um dos guardas que estavam ai
deu uma bofetada em Jesus e disse: “E assim que respondes ao
sumo sacerdote?” Jesus respondeu: “Se falei mal, mostre o que ha
de mal. Mas se falei bem, por que vocé bate em mim?”. Entdo Anas
mandou Jesus amarrado para o sumo sacerdote Caifés.

O Cristo da Prisdo na Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto, a figura de
Jesus esta trajando a tanica purpura, apresenta a auréola na cabeca, tem o pescoco
e as maos atadas por cordas e estd em pé, conforme o narrado pela passagem
biblica acima.

Foto 14: Retabulo Cristo da Prisao
Lia Sipauba 02/04/2013

Segundo Schenone (1998), em certas representacbes mais antigas e
algumas atuais e populares eram feitas uma luva de metal ou mao, junto a pintura
ou a imagem do Julgamento de Cristo para representar a bofetada. Tal
representacdo simbolizava a entrevista de Jesus por Anas. No Brasil, ndo

encontramos nenhum relato sobre esse tipo iconografico.
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La imagen del Sefior de la sentencia, muy difundida en la region
andina, parece derivar del grabado de Deruet y Thomassin y
representa a Jesus, de médio cuerpo, las manos atadas com uma
gruesa soga que también se anuda em cu cuello. Generalmente, esta
de tres cuartos de perfil y se dirige hacia la izquierda del observador,
lo cual permite ver el golpe sobre la mejilla derecha que le propinara
el guardia de la casa de Anas. Viste una tunica rojo oscuro, morada o
gris azulado (SCHENONE, 1998, p. 214).

/- L ca—
Figura 6: Jesus na Casa de Anas
Igreja do Pilar, Lima, Peru
Cf. SCHENONE, 1998, p. 200

A escultura do Cristo da Prisdo do Carmo de Ouro Preto também mostra o
machucado na bochecha esquerda devido a bofetada que levou do soldado na casa
de Anas. Isso demostra que essa imagem segue fielmente a iconografia do

momento da prisdo de Jesus contada pelos evangelistas.
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Foto 15: Cristo da Prisédo

Detalhe machucado bochecha esquerda
Lia Sipauba 02/04/2013

Sebastian (1990), ao pesquisar o tema da Paixao de Cristo, aborda as origens
da reproducdo iconografica do Cristo da Prisdo, cuja invocacao tem raizes no século
XVI, decorrente de um texto apocrifo encontrado na Italia. Essa iconografia também
€ conhecida pelas denominagdes: “Julgamento de Cristo” ou “Cristo ante o Sinédrio”,
cuja cena foi divulgada em estampas e amplamente representada na pintura e
escultura espanhola e hispano-americana, em que Cristo é julgado ante Pilatos,

Caifas e os membros do Sinédrio.

En torno a 1580 se puso de moda la imagen iconografica del “Juicio de
Cristo” o “Cristo ante el Sanedrin”, a partir del presunto hallazgo de la
setencia de Pilatos contra Jesus, encuentro fortuito ocurrido en Aquila
(Italia) con los ingredientes propios de un apécrifo. De la originaria
version latina o italiana salié el texto impreso en Paris en 1581. El
obispo Paulo Giovio ordeno al jesuita Camillo Borrelo que emitiera un
juicio sobre tal documento, y este lo juzgd negativamente en 1588,
cuando ya se habia extendido el texto apdcrifo. Al documento vino a
sumarse la tradicién gréfica, iniciada por Martin de Vos en un dibujo
hacia finales del siglo XVI, seguida por el grabador A. Collaert (ca.
1560 - 1618) y finalmente continuada por um dibujo de Claude Deruet,
grabado por Philippe Thomassini en 1617. Tanto el texto como los
grabados tuvieron amplia difusiébn en Espafia e Hispanoamérica. A
principios del siglo XVII el mallorquin Jaime Blanquer hizo la primera
version escultorica en el retablo de la catedral de Palma de Mallorca,
con clara derivacion del grabado de Claude Dereut. De la misma
fuente proceden las versiones hispanoamericanas del siglo XVII que
hay en el convento de Santo Domingo en el Cuzco, lienzo realizado
por Juan Espinosa de los Monteros; en las Mdénicas de Sucre, pintado
por Ambrosio de Villarroel; y en el lienzo anénimo de san Agustin de
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Bogota, restaurado recientemente. Tanto el grabado como las piezas
citadas responden al mismo esquema compositivo. En el centro de
una amplia sala aparece Cristo como reo, junto al secretario que
desarrolla el protocolo; a los extremos, en sendos tronos, estan Pilatos
y Caifas, y en derredor los miembros del Sanedrin, hasta unos treinta
personajes, cada uno de ellos con una tableta en la que esté inscrito el
parecer emitido en el juicio por El; en la vestimenta de los jueces se
entremezclan las modas romana y turca (SEBASTIAN, 1990, p. 137-
138).

A tarja desse retdbulo traz a inscricdo: “Ligaverunt eum” traduzida do latim
para o portugués como: “ataram-no”. Ela corresponde a citacdo biblica do Evangelho
de Jodo referida anteriormente: “Entdo Anas mandou Jesus amarrado para 0 sumo

L4 ”

sacerdote Caifas”. Em estudos anteriores, como o de Lopes (1942), essa invocacéao
foi confundida com o Senhor da Coluna, mas que de fato corresponde ao Jesus
Preso, como escreve a tarja que compde esse retabulo. Haja vista que a tarja serve
para identificar o santo cujo retabulo foi consagrado e segue integralmente o texto

da principal fonte iconografica crista: a Biblia.

s \iE .
Foto 16: Tarja Cristo da Prisdo
Lia Sipauba 02/04/2013

Os retabulos centrais da nave da Igreja do Carmo, o do Cristo da Prisédo e o
do Cristo Ecce Homo, do qual trataremos em sequéncia, ndo possuem 0s putti ao
lado das tarjas e segurando os atributos que correspondem ao santo de devocao.
No entanto, cada um contém no frontal do altar um baixo-relevo com um
personagem do Antigo Testamento. O presente retabulo exibe uma das passagens

do Livro de Jeremias.
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Foto 17: Frontal do Altar Cristo da Prisao
Lia Sipauba 02/04/2013

A inscricdo desse baixo-relevo se refere ao quarto periodo das acbes
proféticas de Jeremias, ocasido que corresponde a queda de Jerusalém (586 a. C.)
e sofrimento de Jeremias ao ser preso. A inscri¢do talhada em latim é: “coerum eum
miserumt in carcerm” (Jeremias, cap. 37, v. 14). Traduzida por: “Mutilado, enviaram-
no para o carcere”; correspondendo a seguinte passagem biblica: “Jeremias
respondeu: ‘E mentira! Claro que n3o estou passando para o lado dos caldeus!
Jerias, porém, nao acreditou e prendeu Jeremias, levando-o em seguida as
autoridades. As autoridades ficaram indignadas com Jeremias. Depois de tortura-lo,
0 prenderam na casa do escrivao Jonatas, que eles tinham transformado em cadeia”
(Jr 37: 15).

No latim erudito essa citagdo seria escrita: [“Quam ob rem irati principes
contra Hieremiam] caesum eum miserunt in carcerem [qui erat in domo Jonathan
scribae ipse enim praepositus erat super carcerem]. Traducdo: [...] depois de tortura-

lo, colocaram-no no carcere.
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Foto 18: Detalhe baixo-relev Cristo da Prisédo
Lia Sipauba 02/04/2013

Essa iconografia esta relacionada com a arte religiosa do século XVII, com o

7z

simbolismo da Idade Média, cujo Antigo Testamento é a prefiguracdo do Novo
Testamento. De acordo com Male (1952), para os estudiosos religiosos, clérigos e
tedlogos, a verdadeira histéria é a histéria da Igreja, a histéria da Cidade de Deus
gue comeca com Abel, o primeiro dos justos, em que a sucessao de acontecimentos

entre o Antigo e Novo Testamento explica a histéria do mundo.

El Antiguo Testamento siempre fué juzgado como una prefiguracion
del Nuevo. Dios, que todo lo contempla bajo el aspecto de la
eternidad, ha puesto una profunda armonia entre el Antiguo y el
Nuevo Testamento: el uno no es mas que la figura del outro. Lo que
el Evangelio nos muestra a plena luz solar, para decirlo como en la
Edad Media, el Antiguo Testamento nos hace ver a la claridad
incierta de la luna y las estrellas. En el Antiguo Testamento, la verdad
va cubierta con un velo; pero la muerte de Jesucristo rasga el mistico
velo. Por eso dice el Evangelio que las cortinas del Templo se
rasgaran de arriba abajo en la hora en que Jesus entrega su espiritu.
Por eso, el Antiguo Testamento carece de sentido sino se le
relaciona con el nuevo (MALE, 1952, p. 61).

Segundo essa teoria, Deus fez os Patriarcas e Profetas anunciadores e
mensageiros de seu Filho, falavam do Salvador. O Antigo Testamento esta
escondido no Novo e este se revela no Antigo: “Una doctrina tan popular no podia
guedar sorterrada en las fojas de los manuscritos. Desde el siglo XlI al XV inspiro un
prodigioso numero de obras de arte: pinturas murales y retablos, vitrales, altares

portatiles 0 ambones en esmalte burilado” (REAU, 1956, p. 20).
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Esses temas retirados do Antigo e do Novo Testamento, conforme certas
regras, tinham um carater demonstrativo. Apesar de seu valor artistico, tais temas
eram uma demonstracdo com valor simbdlico, em que o valor didatico predomina
sobre o valor estético. De acordo com Réau (1956), o perpétuo paralelismo entre as
cenas do Antigo e do Novo Testamento é a chave da arte clerical da ldade Média,
sob grande influéncia do simbolismo escolastico. Essa forma de representar é
denominada de alegoria dos tedlogos ou hermenéutica.

Todas las scenas del Antigo Testamento estan interpretadas
sistematicamente como prefiguras del Nuevo. En el lenguage de los
tedlogos, estas prefiguras llevan el nombre de tipos y corresponden a
otros tantos anti-tipos, de los que son cumplimiento. De ahi procede
el término silogismo tipolégico con el que se designa tal paralelismo
de los dos Testamentos. En el fondo, el simbolismo comprendido de
esta manera no es outra cosa que un procedimiento apologético.
So6lo que, al igual de todos los razionamientos de la filosofia
escolastica, esta concordancia del Antiguo y del Nuevo testamento
(Concordia Veteris et Novi Testamenti) resulta puramente formal. El
espiriti escolastico, antipoda del cientifico, no se preocupa por
establecer relaciones de causa e efecto entre los fenbmenos; se
limita a rebuscar analogias, correspondéncias misteriosas entre los
hechos mas disimiles y menso comparables entre si. Los
acontecimentos narrados en el Antiguo Testamento determinan los
del Nuevo, pero para los tedlogos, los anuncian del mismo modo que
la profecias y, al anunciarlos, los demuestran y los justifican (REAU,
1956, p. 19).

As representacdes dos profetas anunciam e simbolizam na sua totalidade a
figura de Jesus Cristo e ao mesmo tempo se referem a histéria do mundo. Assim, no
fundo de cada ser esta a figura do sacrificio de Jesus e a ideia da Igreja como
imagem de virtudes e sacrificios. Com relacdo especificamente ao personagem
Jeremias, representa o rumo dos tempos proféticos até a chegada de Jesus a Terra:
‘Isaias y Jeremias, Simedn y Juan Bautista expresan el curso de los tiempos
proféticos, que se prolongaron hasta el advenimiento de Cristo” (MALE, 1952, p. 64).

O Livro das LamentacOes escrito pelo profeta Jeremias conta o episddio da
invasdo babildnica caracterizado por cantos funebres que descrevem, de modo
doloroso e poético, a destruicdo da cidade de Jerusalém. As Lamentacdes sao
usadas na Liturgia da Igreja Catdlica na ocasido da Semana Santa para lembrar o
sofrimento de Jesus. Dessa maneira, na tradicdo biblica, Jeremias ao prefigurar
Jesus Cristo também ficou conhecido como profeta da Paixdo devido aos seus

trabalhos e sofrimentos.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Liturgia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_Cat%C3%B3lica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Semana_Santa
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jesus
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German Bazin (1963), ao estudar a escultura brasileira barroca, trata da fatura
desses retabulos centrais da nave, os quais foram produzidos por Aleijadinho,
conforme documentacdo comprovada por Lopes (1942). Ele explica que o profeta
Jeremias esta representado com o0s pés presos por correntes de ferro, isso da a
ideia de carcere, e com o0s bracos em gesto de oracdo a Deus, reafirmando a fé

crista.

O baixo-relevo do altar de S&o Jodo representa os sofrimentos do
profeta Jeremias atirado a uma prisdo na casa de Jbnatas pelo
capitdo da guarda de Benjamim. Ele esta representado com ferro nos
pés orando a Deus. A seguinte inscricdo explica a cena: Caesum
Eum miserunt in carcerem. Jeremias C.p. 37 VR. 14. (BAZIN, 1963,
p. 337).

O Novo Testamento que conta a vida de Jesus Cristo s6 tem sentido a partir
da compreensdo do Antigo Testamento. A figura do profeta Jeremias é a
prefiguracdo da pessoa e da obra de Jesus Cristo, e essa relagcdo também é feita
pelo dialogo entre a escultura do Cristo da prisdo no camarim do retabulo e pelo

baixo-relevo de Jeremias no frontal do altar desse mesmo retabulo.

2.1.3. Cristo da Flagelacdo ou Senhor da Coluna

Essa iconografia € recorrente na escultura religiosa cristd, € o momento em
que Jesus Cristo é despido e acoitado por algozes. E denominada de Cristo da
Flagelacdo ou Senhor da Coluna, em que Jesus flagelado tem as maos atadas por
cordas caidas sobre o ventre ou uma coluna. Tal passagem € narrada pelos quatro
Evangelistas®*, mas somente o Evangelho de Mateus se estende sobre este fato.
Para ter certeza de que Jesus seria condenado a morte foi necessario conduzir
também o julgamento perante o governador romano, Pilatos. De tal modo, diante

Pilatos Jesus é flagelado, condenado a morte e entregue aos soldados.

Pilatos perguntou: “E o que eu vou fazer com Jesus, que chamam de
Messias?” Todos gritaram: “Seja crucificado!” Pilatos viu que nada
conseguia, e que poderia haver uma revolta. Entdo mandou trazer
agua, lavou as maos diante da multiddo, e disse: “Eu n&o sou
responsavel pelo sangue desse homem. E um problema de vocés.”

24 Consultar: Mc 15: 12 - 15; Lc 23: 22 - 25; Jo 19: 1.
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O povo todo respondeu: “Que o sangue dele caia sobre nds e sobre
nossos filhos.” Entdo Pilatos soltou Barrabas, mandou flagelar Jesus,
e 0 entregou para ser crucificado (Mt 27: 22 - 26).

Na escultura presente no retabulo lateral da Igreja do Carmo de Ouro Preto,
Jesus Cristo esté vestindo o perizénio branco entalhado, tem a auréola na cabeca e
usa cabeleira natural. Apresenta os sinais da flagelagcédo, os bracos estdo cruzados e
atados por uma corda, presa a uma argola de ferro fixada a uma coluna baixa a

esquerda de Cristo.

= "l . y » L — — »
Foto 19: Retabulo Cristo da Flagelagéo
Lia Sipauba 01/04/2013

A coluna é o principal atributo que identifica essa representacao de Jesus. De
acordo com a iconografia cristd, eram venerados dois tipos de coluna: uma alta e
uma baixa. A primeira alta e delgada ficava em Jerusalém e a segunda baixa e

abalaustrada em Roma.

La Flagelacion habia sido representada hasta el siglo XVI con la
figura de Cristo atado a una columna elevada que Le servia de
apoyo. Este tipo de columna cambia en el Barroco. Cristo se halla
ligado a una columna baja de forma de cono truncado, en la que
exacerba el sufrimiento fisico del Sefior. El origen de esta columna
hay que verlo en la iglesia de Santa Praxedes, en Roma, que se cree
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la auténtica en que fuera martirizado Cristo (GONZALEZ, 1959, p.
29).

Segundo Male (1952), as cenas da Paixdo do século XVII relacionadas a
flagelagdo de Cristo sdo mais comovedoras que as do século XV. J& que, antes,
Jesus estava atado a uma coluna alta que o mantinha ereto aos golpes; séculos
depois, ele é retratado com as mdos atadas por uma argola em uma coluna baixa,

sem ponto de apoio e curvado aos castigos.

Foto 20: Detalhe do Cristo da Flagelacdo preso a coluna baixa
Lia Sipauba 01/04/2013

De acordo com Schenone (1998), a flagelacdo poderia constituir uma sancgao
por si mesma e também uma variacdo da pena capital, visto que o castigo deveria
ser cumprido até o réu morrer. O sentenciado era despido e atado pelas maos,
apresentando as costas para receber o castigo, que também poderia se estender a
outras partes do corpo. O instrumento de tortura variava, posto que o réu apés a
flagelacdo parecia um monstro horrendo e repugnante, com carnes e 0SS0S a
mostra. No barroco, as feridas e hematomas simulados em imagens martirizadas
tinham uma funcdo teatral e pedagogica, isso se difundiu por toda col6nia

americana.

El tipo de los Cristos coloniales no es bello; pogo o nada queda de la
belleza corporal concebida a la manera de los artistas clasicos. Si a
ello se suman las pelucas postizas, las sogas doradas, las “enaguas”
con encajes o de terciopelo violeta, las “potencias” de plata, la sangre
em relieve que chorrea — como el de las carmelitas de Sucre (Bolivia)
— del cuerpo terriblemente lacerado y de cuyas heridas caen gotas
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de sangre hechas con pequefias bolitas de plomo pintadas de rojo,
pendientes de un hilo de seda del mismo color. Si tenemos en cuenta
las costillas visibles, de hueso; las rodillas abiertas que dejan ver las
rétulas, hechas con vitrios convexos pintados de rojo; los labios
abiertos y en relieve de las heridas; los corazones que se mueven,
palpitantes, en el hueco del costado, el resultado seran imagenes
muy alejadas de los preceptos de pachero y de las trabajadas por los
grandes artistas hispanos (SCHENONE, 1998,p. 222).

¢ 3

Figura 7: Cristo da Flagelacéo
Monastério Carmelita, Sucre, Bolivia
Cf. SCHENONE, 1998, p.219

As representacdes iconograficas dessa invocacdo durante o século XVII e
XVIII, como disse Male (1952), sdo mais dramaticas e tocantes, em que Cristo
apresenta o corpo todo ensanguentado. A imagem do Jesus flagelado do Carmo de
Ouro Preto apresenta as feridas e hematomas em algumas partes do corpo.

Na Epoca Moderna, a morte e o martirio foram experiéncias redentoras. No
caso da regido das Minas dos setecentos e oitocentos, as cenas de martirio ndo
foram tdo abundantes excetuando algumas representacfes, dentre elas as da
Paixdo de Cristo (CAMPOS, 2007). O exercicio da peniténcia, em memoria do
sofrimento de Jesus durante a sua Paixao, foi experiéncia de purificacdo da alma.
Apesar de tal escultura do Carmo néo ser tdo chocante, a mensagem transmitida por
ela era a de peniténcia e piedade, sendo a autoflagelacdo um dos caminhos para o

perdao divino e reservar seu lugar no céu.
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Na tarja desse mesmo retdbulo esta escrito nem latim: “Flagelatum tradit eis”
que se encontra no trecho ja mencionado de Mateus: “Ent&o Pilatos soltou Barrabas,
mandou flagelar Jesus, e o entregou para ser crucificado”. No latim erudito a
passagem e sua traducdo seriam: [Tunc dimisit illis Barabbam, Jesum autem]
flagellatum tradidit eis [ut crucifigeretur]; [Entao soltou-lhes Barrabas, mas] entregou-
Ihes [Jesus] acoitado [para ser crucificado].

Os putti, localizados também no coroamento de tal retabulo, carregam os
atributos do martirio de Cristo, a palma e a coluna. A primeira, € um ramo ou galho
verde, simbolo do martirio, significa o amor a Deus por meio da mortificacdo da
carne. A coluna significa simbolicamente suporte e o eixo que garante a solidez da
construcéo, a qual foi o objeto em que Cristo foi amarrado e agoitado.

Foto 1: arja e Putti Cristo d FIaIagéo
Lia Sipauba 01/04/2013

Dessa maneira, a mortificacdo da carne foi uma estratégia para ensinar
através das dores do corpo sobre modelos exemplares como Jesus Cristo: “Quando
0 espirito, como espirito que €, se liberta pela morte, também o corpo vé satisfeitos
todos os seus direitos. Porque é Obvio que a alegorizacdo da physis s6 pode
consumar-se em toda sua energia no cadaver” (BENJAMIN, 2011, p. 235).

O frontal do altar do Cristo Flagelado exibe apenas elementos decorativos
como a rocalha, que foi um tipo de ornamentagédo caracteristica do estilo artistico

rococo.
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Foto 22: Frontal do Altar Cristo da Flagelag&o
Lia Sipauba 01/04/2013

A rocalha, ou rocaille em francés, se configura como uma espécie de concha
estilizada, possuindo o contorno de forma assimétrica (OLIVEIRA, 2008). Esse tema
ornamental também se repete na decoracao do frontal do altar do Cristo Coroado de

Espinhos na sequéncia.

2.1.4. Cristo Coroado de Espinhos, Senhor da Cana Verde ou Senhor da Pedra

Fria

Esse episédio é conhecido como a coroacao de espinhos, em que Jesus foi
vestido com todos os sinais de poder: o manto, a coroa e o cetro. Ele foi
ridicularizado como rei por Pilatos e seus soldados. Os evangelhos de Marcos e
Mateus ddo uma versdo muito parecida sobre esta passagem, que € contada por
todos os evangelistas®. E o0 momento em que Jesus volta novamente ao Pretério e
0 trajam como um rei burlesco, com um manto vermelho, uma coroa de espinhos e
Ihe pdem na mao direita uma cana para imitar um cetro, ha gritos cacoando-o como

“Rei dos Judeus”.

O verdadeiro rei — Em seguida, os soldados de Pilatos levaram
Jesus ao Palacio do governador, e reuniram toda tropa em volta de
Jesus. Tiraram a roupa dele e o vestiram com um manto vermelho;
depois teceram uma coroa de espinhos, puseram a coroa em sua
cabecga, e uma vara em sua mao direita. Entdo se ajoelharam diante
de Jesus e zombaram dele, dizendo; “Salve, rei dos judeus!” (Mt 27:
27-29).

% Consultar; Mc 15: 16 - 18: Lc 23: 11; Jo 19: 2 - 3.
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Na imaginéria devocional essa iconografia possui diferentes denominacgdes,
tais como: Senhor da Cana Verde, Cristo Coroado de Espinhos ou Senhor da Pedra
Fria. Geralmente, € uma imagem de Cristo sentado na rocha, com os bracos atados
por cordas. Tal imagem apresenta o perizbnio branco, nos ombros traz 0 manto
vermelho e na cabeca a coroa de espinhos com a qual os guardas de Pilatos Ihe
coroaram. Na m&o tem um canico, ou cana verde (CUNHA, 1993).

Na escultura de Cristo, presente no camarim do retdbulo do Carmo de Ouro
Preto, Jesus estd sentado sobre uma pedra, as maos atadas por uma corda
dourada, e exibe as chagas por todo o corpo. Traja o perizonio branco e o0 manto
vermelho, a cana verde estd encostada ao fundo do camarim do retabulo, lado
direto. Na cabeca ndo usa a coroa de espinhos, que é usual nesse tipo de
representacao. Ela, provavelmente, foi perdida ou esta guardada®®.

Foto 23: Retabulo Cristo Coroado de Espinhos
Lia Sipauba 05/04/2013

%® De acordo com o Livro 1° de Inventérios das Alfaias da Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica de
1754 a ordem possuia “seis coroas de espinhos das imagens”; seriam provavelmente do Cristo
Coroado de Espinhos, Cristo Ecce Homo, Cristo com a Cruz as Costas e Cristo Crucificado.
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A tradicdo de representacdo da Paixdao de Cristo transplantada para a
América do Sul foi enraizada nos escritos medievais e nas praticas populares, unida
a mentalidade de cada cultura na produgdo de temas iconogréficos singulares. De
acordo com os estudos de Schenone (1998), a invocacdo do Cristo Coroado de
Espinhos teve grande influéncia nas colonias americanas espanholas e portuguesas

a partir das pinturas de Van Dyck.

En la mayor parte de las representaciones el Sefior aparece sentado,
semidesnudo, cubierto por el manto rojo, mientras los soldados le
ajustan la corona de espinas con dos varas cruzadas eviatando asi
ser lastimados por las puas. En los casos en los que se advierte la
influencia de ciertas laminas europeas, el soldado o bien se ha
desajado puesto el guantelete o se protege las manos con su capa.
Hay obras en las que Cristo ya sostiene la cafia mientras que en
obras le es ofrecida, con un gesto burlén, por un verdugo arrodillado,
reiterandose en éstas la influiencia de la pintura de Van Dyck que,
dicho sea, en este punto, fue enorme en toda América (SCHENONE,
1998, 232).

%

Figura 8: A Corogéo de Cristo
Van Dyck, 1620
Flandres, Italia®’

O fato de Jesus Cristo ter sido coroado de espinhos incide uma

fundamentacdo simbdlica. A Legenda Aurea, de Varazze (2003), foi um livro de

*" Imagem da Coroagcao de Cristo de Van Dyck Cf. Disponivel em:
<http//:wikipedia.org/wiki/Pintura_do_Barroco>. Acesso em 22/04/13.
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grande valor moral e pedagogico para a producdo medieval da iconografia cristg,

cuja mencdo a Paixdo de Cristo faz referéncia ao significado simbolico desta

coroacao, com a finalidade de “arrancar” a alma de Jesus:

Terceira ocasido de humilhacdo, na casa de Pilatos, onde foi
achincalhado pelos soldados, que o vestiram com uns trapos cor de
plrpura, puseram um canico em sua mao e uma coroa de espinhos
em sua cabeca, dizendo, ajoelhados: “Salve, rei dos judeus”. Dizem
que essa coroa de espinhos foi trancada com junco marinho, cuja
ponta é dura e penetrante, dai se acreditar que ela fez correr sangue
de sua cabeca. Por isso Bernardo® afirma: “A divina cabeca foi
crivada até o cérebro por uma floresta de espinhos”. Ha trés opinides
diferentes sobre o lugar que é a sede principal da alma. Para uns é o
coracdo, porque esta dito: “E do coracdo que saem 0s maus
pensamentos”. Para outros o sangue, porque esta dito no Levitico: “A
vida da carne esta no sangue”. Para outros ainda é a cabeca, pois
esta dito: “Ele inclinou a cabeca e rendeu o espirito”®. Os judeus
parecem ter conhecido essas trés opinides, porque para arrancar a
alma Dele do corpo buscaram-na em sua cabecga ao enfiarem
espinhos até o cérebro, buscaram-na no sangue ao lhe abrir as veias
das maos e dos pés, buscaram-na no coragdo ao lhe trespassar o
flanco. Contra esses trés escarnios, antes de tirar o véu que cobre a
cruz na Sexta-feira Santa, fazemos trés adoragdes, dizendo: “Agios
etc.”, para honrar trés vezes aquele que trés vezes foi escarnecido
por nés (VARAZZE, 2003, p. 324).

A tarja de tal retabulo traz a frase: “Ave Rex Judeorum” que tem como fonte

0s quatro evangelistas quando narram os gritos de escarnio a Jesus: “Salve, rei dos

Judeus!”. Em latim erudito a inscricdo seria: Ave, rex Judaeorum. Os putti ladeando

a tarja estdo com os bracos levantados e com as maos posicionadas como se

estivessem segurando algo, no entanto, o0s mesmos perderam seus atributos, 0s

guais, com certeza, estariam relacionados ao momento da coroacéo de espinhos.

8 A devocéo a Paix&o de Cristo desenvolveu-se no periodo medieval, sobretudo com a figura de S&o
Bernardo. Entretanto foi com S&o Francisco de Assis que a figura de Jesus se tornou centro de

b

iedade da religido catdlica. Cf. BORGES, 2009, p. 85.
° Citagdes biblicas: Mt 15: 19; Lc 17: II; Jo 19: 30.
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Foto 24: Tarja e Pultti Cristo da Coroacdo de Espinhos
Lia Sipauba 05/04/2013

Para compreender as ordens terceiras, as irmandades, e as confrarias, é
essencial observar o repertério iconografico e verificar o que se repete. A arte era
uma invencdo engenhosa da imaginacdo poética, sendo: “no limite, o texto um
pretexto para ilustrar uma doutrina” (HANSEN, 2006, p. 173).

Apesar de nem todo fiel ser letrado, e como foi abordado, até mesmo as
inscricdes das tarjas tém erros de caligrafia latina. Contudo, a partir da experiéncia
visual, o prestigio das letras proporcionava uma notoriedade e distincdo aos
retabulos do Carmo de Ouro Preto. Além disso, cumpria a funcdo pedagoégica de

ensinar a religido catdlica por meio de imagens e letras.

2.1.5. Cristo Ecce Homo, Eis o Homem

E um dos temas iconograficos mais difundidos da Paixdo e se encontra no
quinto versiculo do Evangelho de Jodo. Faz parte do imaginario da Idade Média,
este tipo de representacdo da énfase ao patético, cujas figuras da Paixdo, em
especial a invocagdo Ecce Homo, recordam os sofrimentos de Jesus Cristo. Esse &
0 momento em que Jesus ensanguentado é apresentado por Pilatos ao povo da

porta ou varanda do Pretério.

Jesus é o Homem, Filho de Deus - Pilatos saiu de novo e disse:
“Vejam. Eu vou mandar trazer aqui fora o0 homem, para que vocés
saibam que nao encontro nenhuma culpa nele”. Entao Jesus foi para
fora. Levava a coroa de espinhos e o manto vermelho. Pilatos disse-
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Ihes: “Eis o Homem!” Vendo Jesus, os chefes dos sacerdotes e os
guardas comegaram a gritar: “Crucifique. Crucifique” (Jo 19: 4 - 6).

Geralmente, a representacdo do Ecce Homo na imaginaria devocional é
composta pela escultura de Jesus Cristo coberto por sangue, vestindo o manto
vermelho curto e usando a coroa de espinhos. As maos estdo amarradas por cordas
a frente, e seguram um feixe de cana como se fosse um cetro. Segundo Ginzburg
(2001), o Ecce Homo é o tipo iconogréafico da Paixdo que se tornou famoso no
Ocidente devido ao icone conservado na Igreja Romana de Santa Cruz, na cidade
de Jerusalém.

A iconogréfica do Ecce Homo do retdbulo em analise esta de pé, corpo
flagelado com o pescoco e as maos atados por uma corda, possui um manto
vermelho, auréola, e tem a cana verde ao seu lado direito. A frente desta imagem se
observa uma espécie de guarda-corpo, representando a porta ou varanda do

Pret6rio, momento em que Jesus € apresentado ao povo por Pilatos.

JFoto 25: Retabulo Ecce Homo
Lia Sipauba 04/04/2013



110

E nessa ocasido de Jesus ser apresentado como “0 homem”, que este se
mostra o verdadeiro filho de Deus, cujo Homem-Deus se entrega para a salvacao
dos homens. A paternidade divina inspira e alimenta o crente a piedade filial e no elo
fraterno com o semelhante. Foi a devocao popular e medieval da figura humana de
Cristo que tornou a Paixdo principal referéncia dos exercicios piedosos mais
difundidos nas colbnias Americanas.

O ideéario da Paixao entre os religiosos da ordem carmelita traz grande
espiritualidade e atencdo. Santa Teresa de Jesus ou Teresa d’Avila (1515 - 1588),
empreendedora de grande reforma nessa Ordem®, enfatizava a importancia da
concentracdo na imagem de Cristo para alcancar a contemplacdo. As esculturas do
Ecce Homo eram prediletas de tal Santa cuja imagem do Senhor aumentou sua fé.
Borges (2009) cita os escritos de Teresa d’Avila ao trabalhar as imagens da Paix&o

dos Eremitérios Carmelitas:

Aconteceu-me de, entretanto um dia no oratério, ver uma imagem
guardada ali para certa festa a ser celebrada no mosteiro. Era um
Cristo com grandes chagas que inspirava tamanha devogao que eu,
de vé-Lo, fiquei perturbada, visto que ela representava bem o que
Ele passou por nés (BORGES, 2009, p. 88).

O testemunho dessa Santa mostra como tais imagens da Paixdo suscitavam
sentimentos de compaixdo, piedade e peniténcia numa identificacdo entre os fiéis.
Santa Teresa d’Avila teve inimeras visdes misticas, 0 miraculoso esta relacionado
com a propria origem da devocdo ao Monte Carmelo. Os misticos carmelitas
parecem estabelecer contato direto com a divindade, € dessa maneira que
descrevem em seus relatos. Essa € uma relacdo mais proxima e isso € concretizado
com a devocdo a humanidade de Cristo durante a sua Paixdo. E a figuracdo do

patético na arte barroca.

% Santa Teresa d’Avila foi a fundadora dos Carmelitas Descalcos.
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asand M Lameitanos. Madrid: T

Figura 9: Ecce Homo
Convento de Sédo José, Espanha
Cf. BORGES, 2009, p. 87

Esse novo sentimento do patético comecou a ser expresso na arte crista
durante o século XV, cujas imagens de Jesus Cristo tinham o principal objetivo de
comover o coracdo. O conceito de pathos esta relacionado a ideia de movimento,
pois quem sente ndao € a imagem, que é inanimada, mas sim quem a vé. O
espectador ao observar uma imagem que transmite uma emoc¢ao sente essa mesma
dor, € um movimento de reflexdo e contemplacéo.

Na literatura colonial brasileira, encontramos referéncias em relacdo a
iconografia do Ecce Homo como meio de pregar e propagar a doutrina catolica. O
Sermdao da Sexagésima, do Padre Antonio Vieira, missionario e orador portugués da
Companhia de Jesus no século XVII, alude sobre a importancia das obras, das quais
entram pelos olhos e sdo mais incisivas que as palavras que penetram pelos

ouvidos.

Vai um pregador pregando a Paix&do, chega ao pretério de Pilatos,
conta como Cristo o fizeram rei de zombaria, diz que tomaram uma
purpura e Iha puseram aos ombros; ouve aquilo o auditério mais
atento. Diz que teceram uma coroa de espinhos e lha pregaram na
cabega; ouvem todos com a mesma atencdo. Diz mais que lhe
ataram as méos e lhe meteram nelas uma cana por cetro; continua o
mesmo siléncio e a mesma suspensao nos ouvintes. Corre-se neste
espago uma cortina, aparece a imagem do Ecce Homo; eis todos
prostrados por terra, eis todos a bater no peito, eis as lagrimas, eis



112

0s gritos, eis os alaridos, eis as bofetadas. Que apareceu de novo
nesta igreja? Tudo o que descobriu aquela cortina tinha dito o
pregador. J& tinha dito daquela puarpura, ja tinha dito daquela coroa e
daqueles espinhos, ja tinha dito daquele cetro e daquela cana. Pois
se isto entdo nao fez abalo nenhum, como faz agora tanto? — Porque
entdo era Ecce Homo ouvido, e agora € Ecce Homo visto; a relagdo
do pregador entrava pelos ouvidos, a representacdo daquela figura
entre pelos olhos. Sabem, Padres pregadores, por que fazem pouco
abalo os nossos sermfes? — Porque n&o pregamos aos olhos,
pregamos so6 aos ouvidos (VIEIRA, 1972, p. 31).

Esse tipo de obra foi um artificio didatico para pregar a religido cristd ao
comover o espectador através dos olhos. Como disse Vieira, nesse mesmo sermao,
na terra Deus é ouvido; e, no céu Deus é visto. Os homens dessa época eram
homens visuais, as obras de arte compunham um teatro pedagdgico da religido
crista.

Com relacéo a tarja do coroamento do retabulo, temos a conhecida inscricao

“Ecce Homo”, traduzida conforme o quinto versiculo de Joao: “Eis o Homem!”:

Foto 26: Tarja Ecce Homo
Lia Sipauba 04/04/2013

Como no retabulo do Cristo da Priséo, o retabulo dedicado ao Ecce Homo
nao possui os putti ladeando a tarja, mas sim, na regido frontal do altar um baixo-
relevo com uma imagem entalhada e uma inscricdo. Esse baixo-relevo esta
associado ao Antigo Testamento, trata-se dos Livros Sapienciais (séc. VI a. C.),
retratando especificamente o Livro de Jo.

Jo foi um homem séabio e temente a Deus. Entretanto € posto a uma série de

provacdes por Satanas, o qual desafiava a sua integridade. Dessa maneira, Deus


http://pt.wikipedia.org/wiki/Satan%C3%A1s
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permite que Satands interfira na vida desse homem e isso resultou no drama de Jo:
a perda instantanea de seus bens, da sua esposa, de seus filhos e da sua saude.
Satd o amaldicoa com doengas.

No baixo-relevo do frontal do altar, Ié-se a inscricdo do momento em que o
Diabo fere J6: “Satan a facia domini percussit Job ulcere Pessimum, a planta pedis”
(Job, cap. 2, v. 7). Traduzida por: “Satanas saiu da Presenca do Senhor e feriu Job
com horrivel chaga, desde a planta do pé até o alto da cabecga”. Corresponde a
seguinte citagado biblica: “E Sata saiu da presenca de Javé. Fidelidade até o fim —
Sata feriu J6 com feridas graves, desde a planta do pé até a cabega” (Job 2: 7). No
latim erudito é da seguinte maneira: Satan a facia Domini percussit Job ulcere

pessima, a planta pedis [usque ad verticem capitis].

Foto 27: Detalhe baixo-relevo Ecce Homo
Lia Sipauba 04/04/2013

H& uma intima relacdo entre a escultura do Ecce Homo e a passagem de Jo,
em que muitos acreditam que o homem figurado no baixo-relevo era uma
reproducdo do préprio Jesus Cristo, pois o desenho de J6 foi praticamente uma
copia das feicbes do filho de Deus. Por sua vez, J6 é representado seminu, vestido
somente um pano amarrado a cintura, sentado com as maos postas em gesto de
oracdo e com barba e cabelos longos como os de Cristo. A figura de Sata esta de
pé, em posicdo de ataque, a cabeca € de demonio e o corpo é de homem alado,
vestindo uma espécie de armadura tal qual a de Sdo Miguel Arcanjo, pois Satad é um

anjo caido.



114

Bazin (1963) ao mencionar esse baixo-relevo, feito por Aleijadinho, trata
dessa relacao entre o Antigo e Novo Testamento. O autor menciona como a imagem
do retrato de Jo figura o préprio Cristo: “J6 é representado seminu, exatamente na
posicao de cristo durante os ultrajes, do qual ele tem o tipo fisionémico” (p. 337).

Esse baixo-relevo é mais uma referéncia de que os acontecimentos da vida
de Cristo, se buscados com cuidado, podem ser encontrados no Antigo Testamento.
Desse modo, foram as concordancias e as coincidéncias entre o Antigo e o Novo
Testamento que deram certezas para confirmar simbolismos instituidos pela Igreja
medieval cristd; guiados pelos doutores, os artistas deram as artes esse sentido
simbdlico.

Segundo Réau (1956), o simbolismo cristolégico da arte da idade média teve
como um dos temas essenciais a vida humana de Jesus Cristo. Como foi analisado
anteriormente, muito dos personagens do Antigo Testamento foram interpretados
pelos tedlogos como prefigura do Messias. Conforme Male (1952), a figura de Jo é
um espelho histérico de Jesus Cristo, os sofrimentos de J0 conformam a alegoria da
Paixdo de Cristo e figurava todas as provas que a alma cristd deveria passar. O
préprio livro de JO € visto como uma alegoria da paciéncia, expressa 0 sentimento

de suportar.

No todos los pasajes de la Biblia eran suscetibles de una cuadruple
interpretacion: algunos de ellos solo podian entenderse en trés
sentidos. La historia de los sufrimientos de Job, por ejemplo, tenia,
de un lado, el valor de un hecho historico; luego formaba una
alegoria de la Pasion de Jesucristo, y, finalmente, en el sentido
tropolégico, figuraba las pruebas por las que debe pasar el alma
cristana (MALE, 1952, p. 62).

Além disso, a representacdo desse baixo-relevo traz a tematica da teodiceia,
ou seja, a coexisténcia do bom Deus e do mau Satanas. Segundo Benjamin (2011) o
teatro da vida humana, onde as artes sdo encenacao, a carne humana é afligida
pelo pecado, pela morte e por Satd, o qual humilha os homens enquanto se diverte.
Isso estaria associado aos motivos do luto, da fugacidade do tempo, da vaidade e da

morte, temas usuais da cultura e arte barroca.

A concepgédo alegdrica tem a sua origem no confronto da physis
carregada de culpa, encarnada no pantedo antigo. No processo de
renovacgdo do elemento pagdo com o Renascimento e do cristdo com
a Contrarreforma, a alegoria, enquanto forma desta confrontacéo,
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teria também de se renovar. O importante para o drama tragico foi o
fato de a Idade Média cristalizar na figura de Satanas a ligacéo entre
o elemento material e 0 demoniaco. Foi sobretudo possivel, com a
concentracdo das diversas instancias pagds num unico Anticristo
teologicamente bem definido, atribuir a matéria, de forma mais clara
do que através de muitos demonios, essa aparéncia sombria e
dominadora. Assim a Idade Média iria, ndo apenas remeter a
investigacdo da natureza para limites muito estreitos, como até sobre
0S matematicos recai a suspeita desta esséncia demoniaca
(BENJAMIN, 2011, p. 244 - 245).

Logo, ao pensarmos nas figuras do profeta Jeremias e de J6, o primeiro
representado no frontal do altar do Cristo da Prisdo, e o segundo no altar do Ecce
Homo, sdo homens que prefiguram Cristo, o0 Messias, cada um em seu tempo. Esse
tipo artistico de heranca medieval foi uma manifestacdo simbodlica, uma analogia
misteriosa do espirito escolastico, cujo valor didatico domina o valor estético, foi o

modo de justificar as profecias tanto do Antigo tanto do Novo Testamento.

2.1.6. Cristo com Cruz as Costas, Jesus Nazareno ou Senhor dos Passos

. A imagem do camarim, isto €, o santo padroeiro do ultimo retabulo do lado
do Evangelho é o Cristo com a Cruz as Costas ou Jesus Nazareno. Essa cena é o
caminho de Jesus Cristo do Pretério até o Calvario, ou Golgota em aramaico.
Retrata Cristo ferido e coroado de espinhos, carregando a cruz as costas, conforme

foi narrado pelos quatro evangelistas®.

Entdo, finalmente, Pilatos entregou Jesus a eles para que fosse
crucificado. O Crucificado — Eles levaram Jesus. Jesus carregou a
cruz nas costas saiu para um lugar chamado “Lugar da Caveira”, que
em hebraico se diz “Gélgota” (Jo19: 16 - 17).

De acordo com Cunha (1993), em sua maioria, as imagens deste tipo
iconografico sdo de Vestir, tém cabeleiras e roupas naturais, sdo de grande
dramaticidade e realismo e geralmente saem nas procissfes da Semana Santa. A
iconografia figura-se na imagem de Jesus Cristo carregando a cruz no ombro, em

posicdo genuflexa ou de pé, com sangramentos pelo corpo todo. Ela é vestida por

3 Conferir os seguintes versiculos dos evangelhos: Mt 27: 32 - 34; Mc 15: 21 - 22; Lc 23: 26 - 27.
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uma tanica roxa, ou puarura, a cor da Paixdo, é amarrada na cintura por um cordao,
na cabeca usa a coroa de espinhos.

A escultura do Cristo carregando a Cruz as Costas do retdbulo em questéo
apresenta chagas por todo o corpo, estd em pé€, com a perna direita a frente e a
perna esquerda posicionada para tras. Estd vestida com uma tunica puarpura,
amarrada por uma corda na cintura. Segura com a méao direita uma cruz apoiada no

ombro direito, a cruz é preta e quase do mesmo tamanho que essa imagem.

Foto 28: Retabulo Cristo com éruz as Costas
Lia Sipauba 04/04/2013

No rosto dessa mesma imagem, observa-se a representacdo de sangue
escorrendo pela boca semiaberta e narinas. Essa escultura possui preso a cabeca
um resplendor de metal, simulando a auréola, e também a coroa de espinhos,

comum na iconografia desse tipo de imaginaria devocional.



117

Foto 29: Detalhe rosto Cristo com a Cruz as Costas
Lia Sipauba 04/04/2013

A iconografia de Cristo com a Cruz as Costas ou Jesus de Nazareno, ficou
também conhecida e popularizada no Brasil como Senhor dos Passos. Segundo
Gonzales (1959), em suas pesquisas sobre a escultura barroca castelhana, refere-
se ao significado da palavra “passo”, como sinénimo do sofrimento de Jesus Cristo
durante a sua Paixdo na cidade de Jerusalém: “La palabra ‘paso’, en la acepcion
artistica que aqui indicamos, seguramente viene del latin ‘passus’, que significa
sufrimiento, esto es, paso equivalente a escena lacerante de la Pasion del Sefor” (p.
106).

Nesse sentido, 0s passos representavam a Via Sacra, 0s quais geralmente
eram sete ou multiplos de sete, tinham ao mesmo tempo o sentido do deslocamento
de Cristo e também das sucessdes das etapas do Calvario (OLIVEIRA, 2008). Com
isso, ao observar as representacfes dos Passos da Paixdo de Cristo, o fiel refazia
esse percurso mentalmente como se estivesse em Jerusalém.

O Cristo com a Cruz as Costas foi um tema iconografico muito difundido na
Peninsula Ibérica e nas col6nias da América do Sul. De acordo com Schenone
(1998), existem diferentes tipos de representacdes do Jesus Nazareno pela América
Latina, a saber: a primeira comum no México, a qual Jesus esta inclinado pelo peso
da cruz e pela fadiga, abracando com ambas as maos a haste da cruz; o segundo
tipo, Jesus esta esgotado em posicado genuflexa sobre o joelho esquerdo e seu olhar

é direcionado ao fiel, comum nos paises andinos; por ultimo, o terceiro tipo, imagem



118

dramética e impressionante, encontrada em regides mexicanas, cujo Cristo ndo

aguenta mais o peso da cruz e evitar cair de brucos.

Volviendo a los tipos de “Nazareno”, el primero de ellos aparece
inclinado por el peso y la fatiga y puede abrazar con ambas manos
uno de los lados del patibulum o bien toma esa parte con la mano
derecha mientras que con la izquierda sujeta el extremo superior del
stipes, forma habitual en las imagenes mexicanas.

Esta disposicién también se repite en el segundo tipo y el Salvador
ya manifesta su agotamiento. Ha4 caido sobre su rodilla izquierda y
apoya la mano del lado opuesto en una piedfra del camino. Se debe
advertir que este modelo se prefiri6 en las regiones andinas y
generalmente dirige su mirada hacia el fiel que lo contempla.El tercer
caso citado acentua al dramatismo. Jesus, cada vez mas agotado,
todavia puede evitar caer de bruces, cosa que ocurre mas adeante
cuando el peso del madero es insoportable y ya no es capaz de
sostenerlo. Entonces, cede bajo su peso, como se ve en muchas
impresionantes imagenes mexicanas (SCHENONE, 1998, p. 251).

Lé-se na tarja de tal retdbulo a seguinte inscricdo: “Bajulans sibi crucen”,
conforme a passagem de Joao acima: “Jesus carregou a cruz nas costas”, como nas
outras tarjas, esta se refere exatamente ao tema narrado pela Biblia Sagrada.
Encontramos essa mesma inscricdo em latim no Passo da Cruz as Costas, feito por
Aleijadinho, em Congonhas do Campo (MG): “a inscricao da cartela BAJULANS. /
SIBJ. CRUCEM. / S. JOAN. CAP. 19 / v. 17 (“Levando [ele proprio] sua cruz”)
(OLIVEIRA, 2011, p.95). Conforme o latim erudito, essa passagem seria escrita: [Et]
bajulans sibi crucem [exivit in eum, qui dicitur Calvariae locum]. A traducéo seria: [E],

carregando sua cruz, [dirigiu-se para o lugar chamado da caveira).
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Foto 30: Tarja Cristo com a Cruz asCostas
Lia Sipauba 04/04/2013

No coroamento do retdbulo também ha os putti juntamente com a tarja. Cada
putto sustenta um dos simbolos da crucificacdo de Jesus Cristo. O primeiro putto, ao
lado direito de Cristo, segura uma cruz; e o segundo, ao lado esquerdo, ampara 0s

trés cravos.

7 :.~_—m._\;_.- -, s {
Foto 31: Putti Cristo com a Cruz as Costas
Lia Sipauba 04/04/2013

A cruz, atributo do primeiro putto, € o emblema por exceléncia dos cristaos, e,

segundo Chevalier; Gheerbrant (2009), a mitologia da cruz simboliza o Crucificado,
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isto é, o sacrificio de Jesus Cristo para a salvagcdo dos homens. A cruz é a ligacdo
da historia humana com a historia de Jesus, filho de Deus. J4 os trés cravos na mao
do segundo putto, foram os utilizados para pregar Jesus a cruz na cena da
Crucificacao, haja vista que sdo os atributos do martirio de Cristo.

Todos os elementos que compdem o altar consagrado ao Cristo com a Cruz
as Costas demonstram essa preferéncia pela representacdo do pathos, e isso €
solicitado justamente pelo didlogo entre as imagens do préprio Cristo em seus
retabulos ao retratarem as cenas de martirio da Paixao.

O frontal do altar exibe um elemento decorativo figurado por uma cabeca de

criancga, a qual sai de uma espécie de flordo ou rocalha:

Foto 32: Frontal do Altar Cristo com a Cruz as Costas
Lia Sipauba 04/04/2013

Esse elemento ornamental esta relacionado com o estilo artistico rococo,
onipresente na decoracéo da Igreja de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto. Era
caracteristico desse estilo 0 gosto pela justaposicdo de seres de diferentes reinos da
natureza, os quais se misturavam a formas ornamentais abstratas gerando o0s
“hibridos”, que configuraram o imaginario do homem do século XVIII (OLIVEIRA,
2003).

2.1.7. Cristo Crucificado

No camarim do retdbulo localizado no Consistorio, ha a imagem do Cristo

Crucificado. Esta ilustra o dogma central do Cristianismo, € 0 momento maximo da
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Paixdo de Cristo, que corresponde ao tema da Crucificacdo no Calvario. Este,
também conhecido por Goélgota, foi o local onde Jesus preso a cruz foi crucificado
com os bragos abertos. Tal cena foi narrada de forma semelhante por Mateus,
Marcos e Lucas®, e o evangelho de Jodo trata detalhadamente a consumagcéo do
projeto Divino.

Jesus amou até o fim — Depois disso, sabemos que tudo estava
realizado, para que se cumprisse a Escritura, Jesus disse: “Tenho
sede”. Havia ai uma jarra cheia de vinagre. Amarraram uma esponja
ensopada de vinagre numa vara, e aproximaram a esponja a boca de
Jesus. Ele tomou o vinagre e disse: “Tudo esta realizado”. E,
inclinando a cabeca, entregou o espirito (Jo 19: 28 - 30).

Na imaginaria devocional brasileira, a iconografia do Cristo Crucificado possui
feridas ao longo do corpo com os bragos suspensos e abertos cravados na cruz, a
cabeca erguida e o olhar para frente. Os pés geralmente estdo sobrepostos e o pé
direito € cravado sobre o esquerdo. Aparece seminu, envolvido na cintura pela faixa
branca ou o perizbnio atado por cordas. Ainda, segundo Cunha (1993), séo:
“‘Representagdes da cena do Calvario nas quais € comum serem as imagens em
tamanho natural, articuladas nos membros superiores a fim de servirem nas
encenacdes do descendimento da cruz, na Sexta-Feira Santa” (p. 36).

Existem trés momentos iconograficos concebidos na cena da crucificacdo: o
primeiro momento, o Senhor da Agonia, cuja imagem de Cristo € representada com
a cabeca voltada para o alto e os olhos abertos em expressdo de angustia e
sofrimento; o segundo, o Senhor da Misericordia ou da Cleméncia, o qual tem os
olhos semiabertos voltados para baixo, na direcdo do fiel; e, o dltimo momento, o
Senhor do Bonfim, em que Cristo ja morto aparece com a cabeca inerte e pendurada

sobre o peito e com os olhos fechados.

Os momentos representados na Crucificacdo podem ser o da agonia,
estando o Cristo ainda vivo, com o olhar direcionado para o alto, o da
cleméncia, quando seu olhar encontra o do devoto ajoelhado e
também pode figurar ja& morto, com a cabega caida e os olhos
fechados, representagcdo conhecida como Senhor do Bonfim
(OLIVEIRA, 2008, p. 162).

32Cf: Mt 27: 48 - 50; Mc 15: 36 - 37; Lc 23: 44 - 46.
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A escultura de Jesus Crucificado da Ordem Terceira do Carmo de Ouro
Preto apresenta os estigmas da crucifica¢do, o perizénio branco talhado e amarrado
por cordas, possui cabeleira natural, a coroa de espinhos e tem um resplendor preso
a cruz. Os bragos estdo suspensos e presos a Ccruz por cravos, 0S pés estdo
justapostos com o direito sobre o esquerdo, unidos também por cravos. A cruz é

marrom e de grande porte, maior que a escultura do Cristo Crucificado.

Foto 33: Retabulo Cristo Crucificado
Consistério
Lia Sipauba 23/10/13

Tal imagem retrata do momento iconografico do Cristo da Agonia, com o olhar
voltado para o alto. No Livro de Inventarios das Alfaias e mais Objetos pertencentes
a Capela da Veneravel Ordem Terceira de Nossa Senhora do Monte do Carmo de
Ouro Preto, de 1909, o Jesus Crucificado do Consistorio foi também denominado de

“Bom Jesus do Carmo”, em homenagem a padroeira da Ordem.
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Foto 34: Detalhe rosto Cristo Crucificado
Lia Sipauba 23/10/2013

Segundo Oliveira (2008), no periodo medieval a figura de Cristo era presa a
cruz por quatro cravos, vestido por uma tunica longa. Contudo, a partir do século XV,
se popularizou o perizbnio e o uso de trés cravos nas iconografias de Jesus
Crucificado.

Tal iconografia tem como principal atributo a cruz preta de madeira recortada,
gue geralmente traz a cartela com as iniciais INRI: “lesus Nazarenum Rex Ideorum?”,
cujo significado é: “Jesus Nazareno, Rei dos Judeus”. Desse modo, conforme a
histéria sagrada, proferida a sentenca era gravada uma placa adquirindo valor
oficial, no caso de Jesus, o texto foi ditado pelo préprio Pilatos.

7

Jesus é o rei universal — Pilatos mandou também escrever um
letreiro e colocou-o0 na cruz. Estava escrito; JESUS NAZARENO, O
REI DOS JUDEUS. Muitos judeus puderam ver o letreiro, porque o
lugar em que Jesus foi crucificado ficava perto da cidade. O letreiro
estava escrito em hebraico, latim e grego. Entdo os chefes dos
sacerdotes dos judeus disseram a Pilatos: “Nao deixe escrito: ‘O rei
dos judeus’, mas coloque: ‘Este homem disse: Eu sou rei dos judeus.
” Mas Pilatos respondeu: “O que escrevi esta escrito.” (Jo 19: 19 -
22).

Schenone (1998) analisou a iconografia da cruz em que Cristo foi crucificado,
relacionou seus diferentes tipos e formatos e, como essa cruz esta vinculada com a
simbologia da arvore da vida. O homem religioso sacraliza o espaco em que vive,
para este a arvore € sagrada e é concebida pelo simbolismo da arvore césmica. O
Cosmos foi imaginado sob a forma de uma arvore gigante, devido a sua capacidade

infinita de se regenerar, nesse sentido, 0 universo césmico é expresso pela vida da
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arvore (ELIADE, 1992, p. 73). Desse modo, Jesus foi crucificado na arvore césmica

da vida, simbolizando a vida celeste no reino de Deus, consequentemente, a cruz

passa a consagrar a propria religido crista.

Finalmente, cabria hacer referencia a la forma y materiales
empleados para confeccionar las cruces de las imagenes. Las mas
comunes son las planas, pero también se las hizo de seccion
poligonal o circular. Asimismo, imitando la rusticidad de un tronco de
arbol sin desbastar, con su corteza y nudos, o bien, desbastando en
parte, o manteniendo el nacimiento de las ramas tronchadas o
“gajos”, que en las cruces medievales estan dispuestas a tramos
regulares y simétricamente, o como un tronco formado por varias
ramas entrelazadas de modo muy curioso. También las que
presentan elementos vegetales o sarmientos de la vid enroscados,
gue auden al sacrificio eucaristico, como los de algunos Nazarenos o
Crucificados Guatemaltecos [...] Es claro que tales cruces estan
aludiendo a la asociacién de la Cruz con el arbol de la Vida, tan
difundido en la literatura patristica y los himnos litargicos, como el de
Venancio Fortunato, que se cantaba durante la cerimbnia de la
Adoracion de la Cruz en el Viernes Santo:

Oh Cruz fiel, el mas noble de los arboles,

Ningun bosque produjo outro igual ni en hoja,

Ni en flor, ni en fruto (SCHENONE, 1998, p. 300 - 301).

A tarja do retabulo no Consistério apresenta a frase: “Consumatum Est”, que

de acordo com o Evangelho de Joao citado anteriormente diz: “Tudo esta realizado”,

ou seja, tudo esta consumado. No latim erudito estaria da seguinte mafeira:

Consummatum est.

Foto 35: Tarja Cristo Crucificado
Lia Sipauba 23/10/2013
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Quando o Evangelho de Jo&o escreve que “tudo esta realizado” ou “tudo esta
consumado”, a figura de Jesus Cristo se torna o limite e a porta do paraiso, em que
o mundo é salvo pelo sangue do proprio Cristo. Este foi crucificado como Jesus
Nazareno, rei dos Judeus e se torna o rei do universo pacificado pelo sangue e pela
cruz. Assim, essa representacdo € a realizacdo em imagem da redencdo e da
salvacéo divina (PONNAU, 2006).

O frontal do altar possui o desenho de uma rocalha que no meio exibe uma
coroa de espinhos e os trés cravos utilizados cena da crucificagdo. Esses elementos
compdem os principais atributos de Jesus Cristo no momento da sua Paix&o, haja

vista que foram os usados para ilustrar o altar dedicado ao Cristo na Cruz.

Foto 36: Frontal do Altar Cristo Crucificado
Lia Sipauba 23/10/2013

Por sua vez, as representacoes da vida de Cristo sdo sempre oferta de dor e,
depois, de redencado. A devocao a humanidade de Cristo, por meio da via-sacra, foi
um exercicio piedoso de grande aceitacdo popular. Os homens das Minas Gerais
dos setecentos e inicio dos oitocentos se preocupavam com O juizo particular
juntamente com a morte, na busca de conversao e redencdo (CAMPOS, 2007). A
vida era tragica e festiva ao mesmo tempo, e as imagens religiosas ensinavam a
contemplacéo, peniténcia e a busca da vida celeste.

O sentimento religioso do declinio da Idade Média foi assimilado ao
imaginario barroco na Epoca Moderna, cujas representacdes de piedade e
peniténcia se materializavam. O barroco tem sido estudado tanto como uma

manifestac&o cultural quanto como estilo artistico oriundo da Contra-Reforma. E um
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fendmeno que abrange formas de vida, mentalidade e tipos de comportamentos a
determinadas realidades sociais.

Defendemos a tese de Emile Male (1952) sobre os estudos na area da
iconografia cristd, nas artes, particularmente na pintura e na escultura, cujo século
XVIII incluindo e o inicio do XIX, sdo uma extensao do século XVII. Isso porque este
ultimo fixou a iconografia religiosa do barroco a partir das normas emanadas do
Concilio de Trento. A iconografia religiosa no periodo do estilo rococ6 continuava a
combater o protestantismo, ja que as novidades que surgiram foram no tratamento
formal dado a esses temas. No entanto, a iconografia da humanidade de Cristo
possui raizes medievais, como revelou Huizinga, de base popular e piedosa.

Para a religiosidade barroca era indispensavel recorrer as artes plasticas no
teatro liturgico, representacdes de muito naturalismo e sofrimento. Apoiadas na
tradicdo tridentina, esse tipo de imaginaria se desdobrou e se vinculou a uma
tradicdo popular de cultuar o drama da Paixdo. Segundo Francastel (1973), a arte
religiosa tende para o florido. Assim, n&do foi o espirito do Concilio que modelou as
artes para as geracOes seguintes, foi a Igreja, que se deixou arrastar pelas
tendéncias espontaneas do povo cristdo. Isso refletiu na promocdo das ordens
religiosas e do catolicismo no além-mar.

Para Martins (2009), a instituicdo das ordens terceiras pelas ordens
mendicantes foi um dos ultimos desdobramentos da intensa renovacgao das atitudes
espirituais iniciada ainda no século Xll que, devido a preocupacéo com o Juizo Final,
cede lugar ao cristianismo relacionado aos sofrimentos do Cristo Historico. Foi uma
espiritualidade renovada do século Xlll, a qual guardava um papel mais ativo para os
leigos. As ordens religiosas por meio das artes figurativas nas suas edificacdes
tracam toda uma literatura doutrinaria as quais refletiram nas ordens terceiras. Essas
artes foram assimiladas e desdobradas na col6nia e incorporadas a vida religiosa
cotidiana.

Le Goff (1995) alega que a crenca no purgatdrio provoca uma modificacao
das perspectivas do espaco-tempo do imaginario cristdo. E estas sédo as estruturas
do modo de pensar e viver em sociedade. Tal cristandade de uma longa ldade
Média — desde a Antiguidade tardia até a revolucao industrial, em que a modificacdo
do pés-vida significou uma ligacdo entre o tempo terrestre, historico e escatologico,
entre o tempo da existéncia e o tempo da espera — foi uma revolucdo mental, lenta e

essencial na vida daqueles homens. Esse conceito de intermédio esta relacionado
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as profundas mudancas das realidades sociais e mentais da ldade média, na
medida em que aparecem categorias medianas entre poderosos e pobres, religiosos
e laicos; surge a classe média e as ordens terceiras numa sociedade transformada.

Assim, sendo os retdbulos estruturas arquitetdnicas visuais narrativas,
analisamos como essa iconografia da Paixdo da Ordem Terceira do Carmo de Ouro
Preto estava vinculada ao imaginario medieval em que a arte tinha a funcédo de
ensinar. Isso foi restituido por Trento e propagado pela cultura barroca na Epoca
Moderna. Porém, a maior preocupacdo dos irmaos terceiros mineiros era com 0
juizo individual e com a boa morte. Para tanto, praticavam peniténcia, partipacao nas
missas, nas procissdes e seguiam o exemplo dos sofrimentos de Jesus Cristo na
terra. A iconografia dessa forma ensinava bons comportamentos, mas s6 vigorava
ao se misturar com imagens relacionadas a devogéo e a esséncia popular; foi uma
arte viva, desdobrada, florida, barroca, como assinalou Francastel (1973).

Portanto, a pesquisa iconografica e iconologica de um tema religioso auxilia
na apreensao da historia da arte. Ademais, facilita na assimilacdo das mentalidades
de dada época e a entender seus temores, aflicbes e até mesmo seus anseios e
tradicdes culturais, decodificando seus simbolos. As variedades nas iconografias
sédo reflexos do pensamento e indicios de uma mentalidade, visto que o estudo
iconografico deve ser tido como parte integrante da histéria. A investigacéo
iconografica € essencial para o entendimento das esculturas devocionais em seus
aspectos formadores. Partindo dessa analise, no terceiro capitulo dessa
dissertacdo, foi proposta a realizacdo do estudo documental e das principais
caracteristicas técnicas e matérias das imagens dos Cristos da Paixao do Carmo de

Ouro Preto.
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3. CARACTERISTICAS MATERIAIS E TECNICAS DAS ESCULTURAS DOS
CRISTOS DA PAIXAO

Para poder apreender o que cabe a fatura, materiais e técnicas da imaginaria
do século XVIII e do século XIX da Capitania de Minas, € necessario recorrer a
pressupostos de como trabalhavam os mestres e oficiais nas oficinas mineiras, mas
também, pesquisar como este trabalho era feito em outras localidades do Brasil
colénia, e, ainda, de que forma era produzido na prépria metropole e em outros
paises. As caracteristicas materiais e técnicas das esculturas policromadas em
madeira em Minas sé&o de grande variedade e necessitam de estudos aprofundados
na busca por fontes, referéncias bibliograficas e elementos comparativos. A nocéo
dos materiais e procedimentos empregados na execucdo de uma escultura, baseada
nos procedimentos utilizados pelos artifices, € importante para o conhecimento
historico, para a histéria da arte e para a preservacao desse tipo de acervo.

Neste ultimo capitulo, analisamos o0s principais aspectos que compdem as
esculturas dos Cristos da Paixdo dos retabulos laterais da nave e do retdbulo do
consistorio da Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto
(MG). Desse modo, realizamos a pesquisa documental nos arquivos dessa ordem
terceira, na investigacdo de dados historicos e a proposito da nomenclatura utilizada
para esse tipo de escultura ao longo do século XVIII e XIX. Diante disso, procuramos
considerar as caracteristicas materiais e técnicas dessas esculturas e conceituar as
imagens de cada Cristo de acordo com a classificacdo geral da escultura
policromada em madeira proposta por Quites (2006). E por fim, pesquisamos a
respeito da técnica da escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas,
rara em Minas Gerais, comum na Espanha e paises andinos.

E sabido que o escultor ou entalhador fazia a escultura segundo a
encomenda recebida, e isso determinava o tipo escultérico a ser concebido.
Segundo Coelho (2005), o escultor escolhia a madeira de acordo com o tamanho da
imagem, decidia se seria oca ou macica, feita em um sé bloco de madeira ou em
vario blocos ou peca; ja a pintura era feita por outro artifice, o pintor e/ou dourador.
Outro fator comum era a participacao de oficiais na execucédo das encomendas, para
muitos trabalhos eram necesséarios mais de um oficial ou auxiliar. Tal costume veio

da Europa, oriundo das corporacdes de oficio em que cada artesado tinha sua funcéo
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e competéncia. Ademais, a pintura era uma arte mais nobre que a escultura, mais
préxima a escrita, jA que o esculpir era um trabalho pesado proximo ao do operério.

Como foi dito, muitas esculturas brasileiras foram importadas do Reino, ou de
outros paises, e varios escultores lusitanos foram transferidos da metrépole para as
colonias. Desde os primeiros anos do século XVII, desenvolveram-se oficinas
conventuais ao longo do litoral de producao local para atender a demanda crescente
da populacgédo. Oliveira (2005) ressalta que as mesmas eram submetidas a padrdes
iconograficos e estilisticos convencionais, as quais repetiam com poucas variacdes
0s prototipos portugueses usados como modelos. Os mestres lusitanos foram os
primeiros transmissores de modelos estéticos, bem diferentes do que era feito nos
primoérdios do Brasil col6nia.

Sob forma de “imagens”, o Brasil conserva um grande nimero de
estatuas, que se sucedem do século XVII ao XIX. Algumas sao
importadas de Portugal; outras sdo de todas as qualidades, desde a
imitacdo bastante boa do que se fazia no Reino, até a forma
grosseira e popular passando pela interpretacdo arcaizante, forma
especifica e que detera mais especialmente nossa atencéo.
Infelizmente o estudo dessas imagens é bastante dificil por falta de
dados de referéncia para dispor-lhes a feitura tanto no tempo quanto
no espaco. O fato de uma imagem ser conservada em determinado
lugar ndo indica que ela seja, forcosamente, originaria da regido. Por
outro lado, diante da tendéncia arcaizante de muitos modelos locais,
a data é bastante incerta. Para as obras mais proximas do que se
fazia no Reino, a distin¢do entre o que foi importado do além-mar e a
producao local dos santeiros seria mais facil de ser feita pela analise
das madeiras empregadas, 0 que esta ainda por se fazer (BAZIN,
1963, p. 38).

Como foi tratado nos capitulos anteriores, devido a auséncia da implantacao
das Ordens e fundacdes conventuais na Capitania de Minas, durante a segunda
metade dos setecentos, surgiram as ordens terceiras franciscana e carmelita, as
guais exigiram muitos profissionais para a construcdo e decoracao de suas igrejas,
como os terceiros carmelitas de Vila Rica, atual Ouro Preto. Tais ordens
encomendaram grande quantidade de imaginaria, oriundas de diferentes paises e
regides brasileiras, tanto para compor seus retdbulo quanto para sair nas

celebracfes da Semana Santa.

No século XVIII, a acentuagéo dos conflitos entre poderes religioso e
civil, que culminou com a expulsédo dos jesuitas em 1759 e reduziu a
importancia das outras ordens no cenario politico e social, favoreceu
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a expansdo das associagbes leigas conhecidas pelo nome de
confrarias, irmandades e de ordens terceiras. Multiplicaram-se as
construcbes de igrejas dessas associagcbes, cujos altares era
necessario prover de imagens, dos opulentos irmaos terceiros do
Carmo de S&o Francisco de Assis as modestas irmandades de
pardos e negros e escravos (OLIVEIRA, 2005, p. 17).

Quites (2006) estudou as ordens terceiras de Sao Francisco mineiras e as do
litoral, em que identificou o acervo escultérico, materiais e técnicas, bem como seu
carater devocional e as funcdes dessas esculturas no ritual para litdrgico. No caso
dos terceiros carmelitas, ndo ha um estudo nesse ambito, na presente pesquisa foi
feita a andlise dos aspectos que concernem ao acervo escultérico da Paixdo do
Carmo de Ouro Preto para, posteriormente, realizarmos um estudo comparativo
entre as ordens carmelitas do litoral com as mineiras. Como ja foi referido no
primeiro capitulo desta dissertacdo, notou-se uma homogeneidade com poucas
variagdes das imagens da Paix&o Cristo ao longo dos templos carmelitas brasileiros
setecentistas, 0s quais seguiam o repertério iconografico das ordens conventuais
ibéricas. Com isso, futuramente pretendemos pesquisar as semelhancas e
diferencas entre materiais e técnicas do acervo escultorico da Paixdo de Cristo nos
altares dos templos carmelitas dessas regides.

Conforme Quites (2006), o uso de imagens sagradas € universal, esta
presente em diferentes culturas desde épocas muito remotas, foram feitas nas mais
variadas técnicas e materiais, desde o mais simples até um muito precioso, tendo
funcdes diversificadas para atender as necessidades humanas. Desse modo, é
preciso um conhecimento tedrico dos materiais e técnicas e o desenvolvimento de
uma metodologia de analise para o objeto a ser investigado. Para o presente estudo,
foi executada primeiramente uma pesquisa in loco, juntamente com levantamento
bibliografico e documental de dados e informacfes sobre as referidas esculturas, e a
respeito da técnica da escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas.
Também foram realizados exames cientificos e a analise quimica de amostras
coletadas, e posteriormente foi organizada uma ficha catalogréafica de cada imagem
para a formacdo de um banco de dados. Essa pesquisa é de carater interdisciplinar,

confrontando ramos da histéria, historia da arte e da conservacao-restauracao.
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3.1. Pesquisa Documental e Terminologias da Epoca

A pesquisa de fontes documentais visa a critica dos documentos e a criagdo
de formas adequadas de sistematizacéo das informacdes obtidas. Os documentos
sdo ferramentas de pesquisa histérica, mas também estdo relacionados com
diferentes areas do conhecimento. A definicio de documento abrange uma larga
gama de elementos e ramificagbes. Dessa maneira, essas fontes devem ser
abordadas a partir do ambito interdisciplinar daquilo que foi registrado no passado,
nao como verdade absoluta, mas como uma visdo do decorrido, afastando, assim,
gualquer tipo de anacronismo.

Para o presente estudo, a pesquisa documental foi realizada no Arquivo
Eclesiastico da Paroquia de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto (MG), da qual a
Ordem Terceira do Carmo € freguesia, nos seguintes documentos manuscritos:
Estatutos da Veneravel Ordem Terceira de Nossa Senhora do Monte do Carmo,
anos 1755 e 1879; Livro da Receita e Despesa da Veneravel Ordem Terceira de
Nossa Senhora do Monte do Carmo, anos 1754 a 1837, 1753 a 1843, 1756 a 1780,
e 1795 al815; Livro de Inventario das Alfaias da Veneravel Ordem Terceira de
Nossa Senhora do Monte do Carmo, anos 1754 a 1806, 1810 a 1862, 1889 a 1939,
1770 — 1841 a 1869 — 1900 — 1909; e o Inventéario das Joias avulsas pertencentes a
Ordem Terceira de Nossa Senhora do Monte do Carmo, anos 1923 a 1941.

A selecdo dessa documentacdo esta diretamente relacionada as esculturas
dos Cristos da Paixao, na investigacdo de informacdes para suprir as lacunas a
respeito de quem as fez, de onde vieram, quem pagou por elas, e quando foram
feitas. Nado ha nenhum estudo que faz mencéo a tais indagacfes, somente no que
concerne a elementos relacionados com a celebracédo da procissdo do Triunfo, em
gue as imagens de Cristo eram retiradas de seus retabulos e saiam em cortejo nas
vias publicas durante a Semana Santa. Desse modo, levantamos alguns
guestionamentos sobre a historia das imagens dos Cristos da Paixdo, pois nao
encontramos nenhum dado conclusivo dizendo que as imagens presentes hoje, nos
retdbulos da nave e do consistério, foram as mesmas usadas na primeira procissao
do Triunfo de 1755.

A metodologia empregada foi a busca dos nomes das sete iconografias da

Paixdo de Cristo representadas pelas esculturas, além dos acessorios que as
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compdem ou que provavelmente integravam tais imagens e sdo caracteristicos
desses tipos iconogréficos, ja que algumas imagens sao de vestir. Procuramos
também por nomes de artifices que prestaram servico a Ordem, os quais realizaram
trabalhos vinculados ao reparo e conserto de tais imagens e retabulos. Ainda,
pesquisamos aspectos relacionados ao uso e fungcdo das mesmas na procisséo do
Triunfo. E finalmente, com esses dados recolhidos, analisamos as terminologias
empregadas durante os séculos XVIII e XIX pelos terceiros carmelitas, no que tange
a iconografia e tipo escultérico.

A documentacdo mais antiga que cita as sete representacdes iconograficas
em questdo foi o Livro de Inventarios das Alfaias de 1754 a 1837. N&o é posssivel
dizer que as imagens mencionadas sdo as mesmas esculturas que estdo atualmente
nos retdbulos, ambas possuem igual iconografia, porém tais invocacfes eram
recorrentes nos templos dos terceiros carmelitas. Contudo, essas sao as

iconografias mencionadas no primeiro inventario de 1754

Foto 37: Livro de Inventérios das Alfaias de Nossa Senhora do Carmo de Vila Rica (1754-1842)
Arquivo Historico da Pardquia de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto, MG
Lia Sipauba 21/06/2013

Huma Imagem do Sr° Crucificado grande

Huma Imagem do Sr° dos Passos com sua Cruz e Serineu
Huma Imagem do Sr° da Columna com sua Columna
Huma Imagem do Sr° asentado

Huma Imagem do Sr° Ecce Eomo

Huma Imagem do Sr° Prezo

Huma Imagem do Sr° do Horto
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Nesse inventario, encontramos dados relacionados aos ornamentos e trajes
das imagens, ja que estes sdo acessorios e atributos iconogréaficos usuais: “Seis
coroas de espinhos das Imagens; Seis cordas das Imagens; Seis cabeleiras das
Imagens; Treis capas de nobreza carmezin para as imagens; Hum Diadema de
pratta grande p? Sr° Crucificado; Quatro camizas das duas Imagens do Sr° grande”.
Essas alfaias podem ser observadas hoje nas imagens. Algumas, provavelmente,
ndo sdo as mesmas, por serem feitas de material mais perecivel e estragar com o
tempo. Também encontramos a mengéo a “Sette andores” que remete que as sete
imagens que saiam nos sete andores na procissdo do Triunfo.

No mesmo Livro de Inventario, no ano de 1770, achamos ndo somente as
referéncias iconograficas, mas também terminologias dos tipos escultéricos de cada
imagem dos Cristos. Todas essas terminologias sdo semelhantes as técnicas
construtivas dos Cristos da Paixao encontrados hoje no Carmo. O Cristo Crucificado
€ uma imagem de grande porte; ja o Cristo com a Cruz as Costas ou Senhor dos
Passos, o Cristo da Priséo e o Cristo no Horto sdo imagens de vulto da categoria
das imagens de vestir e sao variacfes da tipologia de roca; e, as esculturas do
Cristo Flagelado ou Coluna, Cristo Coroado de Espinhos ou Senhor da Pedra Fria, e
o Cristo Ecce Homo, séo imagens de vulto (bulto) inteiramente talhadas. Tal assunto
sobre a classificacdo geral da escultura policromada em madeira de cada imagem

de Cristo foi abordado e analisado no subitem seguinte.

Huma dita Im do Sr° Crucificado grd®

Huma dita Im do Sr° dos Passos de Roca sua Cruz e Serineu
Huma dita Im do Sr° da Columna de bulto e sua Columna
Huma dita Im do Sr°asentado de bulto

Huma dita Im do Sr° Ecce Homo em bulto

Huma dita Im do Sr° Prezo de Roca

Huma dita Im do Sr°do Horto de Roca

Ainda, no Inventario dos anos seguintes, constatamos a seguinte alusao:
“Huma Imagem do Sr° Crucificado grd® com seu resplendor de prata grd® a qual esta
no Altar do Consistério [...] 6 Imagens do Sr° que servem na procissdo do Triunfo, 3
de Vulto e 3 de Roca” No documento estd escrito a localizacdo do Cristo

Crucificado, no altar do consistorio, apesar deste mével ter sido finalizado somente
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no século XIX*. Isso demonstra a presenca desse tipo de imagem antes de terminar
a ornamentacdo interna da Igreja dessa Ordem. Além disso, também foram
descritos todos os acessorios e atributos citados anteriormente.

O Inventéario de 1781 - 1782 traz uma descricdo mais pormenorizada de cada
iconografia. Alguns detalhes interessantes foram: o anjo do Horto, os trajes como
tinica roxa e tunica vermelha, acessérios como diademas de prata, cabeleiras,
cordas e cruzes. No entanto, o que mais nos chamou atencao foi a meng¢ao ao andor
com tarraxa do Senhor da Coluna, que acreditamos ser uma referéncia a peca
observada durante a pesquisa in loco na base dessa imagem para fixa-la em andor.

Huma Imagem grande do Senhor Crucificado com resplendor
de prata lavrada

Duas Cruzes grandes da mesma Imagem com seu andor [...]
Huma do Sr° do orto de Roca com tlinica de ceda roxa, capa
[...] azul, usa diadema de prata, anjo da mesma imagem, hum
calix depau dourado [...] com seu andor

Huma dita do Sr° Prezo, com diadema de prata, tlnica roxa e
seu andor

O senhor da coluna de vulto com tunica vermelha de ceda, seu
andor com tarraixa

O Sr° Ece Homo de vulto com tunica de ceda vermelha e andor
O Sr° da Pedra Fria com tunica de ceda, encarnada e andor

O Sr° dos Passos de Roca com seu Diadema de pratta, tinica
roxa e andor e cruz

Sinco cordas das ditas Imagens

Sete cabeleiras das mesmas

O segundo Livro de Inventario das Alfaias, de 1810 a 1862, também faz
mencdo ao uso dessas imagens na procissdo do Triunfo no Domingo de Ramos:
“Sete Imagens do Senr® que seach&o nos Altares e servem na Procissdo de Ramos;
Sinco Diademas e dois Resplendores de prata dos sete Passos do Senr® tudo com o
pezo de 113/8/12”. O Inventario de 1859 tem a mesma citacdo e, a0 mesmo tempo,
traz o lugar onde as imagens se localizam: “Seis ditas grandes do Senhor, que saem
na procissao de Ramos = nos camarins dos Altares do Corpo da Igreja;Uma Dita do
Sr° na Cruz = no Altar do Consistério”.

O primeiro Inventario do século XX, de 1909, possui uma descricdo minuciosa
de todas as imagens que compdem os altares da nave da Igreja do Carmo, incluindo

os Cristos no camarim, 0s santos nos nichos e na base acima do sacrario desses

% Sobre a construcéo do retabulo do consistério e dos retabulos laterais da nave da Igreja da Ordem
Terceira do Carmo de Ouro Preto, consultar o primeiro capitulo desta dissertacao.
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retabulos. Ao referir-se ao Cristo Crucificado localizado no consistorio, este é
intitulado também de “Bom Jesus do Carmo”, relaciona-o com Nossa Senhora do

Carmo, padroeira da Ordem.

Corpo da Igreja

Nos seis altares e seus compartimentos existem:

No 1° Uma imagem do Nosso Senhor no Horto com Diadema de
prata e um anjo com pedraria no peito, logo abaixo a imagem de
Santa Luzia com coroa de folha de salvia de prata e sobre o altar um
crucifixo

No 2° Uma imagem de Nosso Senhor na sentencga de Pilatos, abaixo
a Imagem de Séo Jodo Batista, nos nichos as pequenas imagens de
Santo Antbnio e Nossa Senhora da Conceicdo e sobre o altar um
crucifixo

No 3° a Imagem de Nosso Senhor na Coluna, abaixo a de S. Manoel
nos nichos as de Sant’Anna e Santa Rita e sobre o altar um crucifixo
No 4° a imagem do Bom Jesus na Pedra Fria, abaixo Sdo Sebastido,
nos nichos as de S&o Caetano e Nossa Senhora das Dores e sobre o0
altar um crucifixo

No 5° a imagem de Nosso Senhor na varanda de Pilatos, abaixo a
de Nossa Senhora da Piedade com diadema de prata estrelado, nos
nichos as de S. Vicente de Paula e S. Macal e sobre o altar um
crucifixo

No 6° a imagem do Sr. Dos Passos, abaixo a de Sdo José com o
menino Jesus e resplendor de prata e sobre o altar um crucifixo
Todas essas imagens de Nosso Senhor acham-se com as
competentes cabelleiras e diademas de prata, assim como estdo
providos os altares de 24 andarelas de metal branco, das respectivas
sacra pedra dara e respectivo sacro

Sacristia, sala do Consistorio e suas dependéncias

Uma grande imagem de N. Senhor Crucificado intitulada “Bom Jesus
do Carmo” com diadema de prata. Existe na sala do Consistorio.

Os Estatutos da Ordem de 1755 e 1879 possuem dados referentes a
procissédo do Triunfo, das obrigacdes que os irmaos terceiros tinham em participar e
como o cortejo deveria proceder. O documento de 1755 remete as iconografias dos
Cristos da Paixao que: “Hirdo os Sette Passos de J. Christo Senhor Nosso, pelas
Ruas publicas da Villa, na qual hirdo todos os Irmaos Terceiros com seus Habitos
[...]". Tal documentacéao ja foi explanada no primeiro capitulo desta dissertacéo e foi
analisada por autores como Lopes (1942) e Campos (2003). Em relacédo aos Livros
da Receita e da Despesa da Ordem, ndo foi encontrado nenhum fato que diz
respeito aos Cristos da Paixdo. Entretanto, temos alguns dados recolhidos por

Neves (2011) ligados a servicos prestados aos retabulos e aos Cristos:

Fornecedores individuais de produtos e servigcos para as festas da
Ordem Terceira do Carmo de ouro preto:
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1846 — Pedro de Alcantara de Jesus — Encarnacédo das imagens dos
Sete Passos e oleamento dos 7 andores para a Procisséo do Triunfo.

1846 — Carlos Goncgalves Chaves — Parafusos e chapas usadas nos
andores para a Procissdo do Triunfo.

1847 — Marcelino da Costa Pereira — Douramento do calice do anjo e
prateamento do Cirineu do Senhor dos Passos [...]

1856 — Miguel da Silva Ribeiro — Retoques da méo da imagem do
Senhor

1858 — José Quirino Martins — Conserto no diadema do Senhor dos
Passos [...]

1860 — Antbnio Lucas Alvares — Encarnacdo da Imagem do Senhor
dos Passos e envernizamento de outras para a procissao de Ramos
(NEVES, 2011, p. 346 - 345).

A autora ainda menciona a respeito dos profissionais que trabalharam para tal

ordem, dentre os quais, selecionamos 0s que prestaram servigcos relacionados as

imagens dos Cristos da Paixao:

Profissionais que atuaram nos diversos servigos da Veneravel Ordem
Terceira do Carmo de Vila Rica:

1780 — Jodo Luis Pereira — Santuario para a colocacdo das imagens
do Carmo [...]

1814 — Sutério Nunes de Oliveira — Encarnacdo do Senhor da Cana
Verde e demais imagens dos Passos, envernizamento da cruz do
Senhor dos Passos e Senhor Crucificado [...]

1860 — Pedro de Alcantara de Jesus — Limpeza e encarnacdo na
imagem do senhor Bom Jesus.

1869 — Hondrio José de Araljo — Conserto do altar de Senhor dos
Passos, casticais e sinos.

1875 — Avelino Joaquim da Conceicdo — Encarnacdo da Imagem do
Sr. Dos Passos dois crucifixos, 4 imagens, douracdo e
envernizamento de cruzes (NEVES, 2011, p. 362 - 365 - 372).

Essas informacdes apresentadas pela autora remetem aos custos ao longo

do tempo com as imagens e com os atributos dos Cristos Paixado, tais como:

encarnacao, envernizamento, limpeza, douramento, retoques, conserto de altares e

andores. Eram gastos recorrentes entre irmandades e ordens terceiras, cuidados

necessarios que os terceiros carmelitas tinham tanto para que as imagens saissem

em procissao quanto para permanecer nos seus respectivos retabulos. Desse modo,

tais imagens eram objetos de devocdo e culto.

Logo, ndo podemos afirmar que as imagens dos Cristos da Paixao presentes

nos retabulos da nave e no retabulo do consistério atualmente sdo as citadas no

Inventario de 1754 e nos Estatutos de 1755. Como foi dito, ndo ha referéncia da

aquisicdo ou doacdo, procedéncia e nem a data de fatura dessas imagens. N&o
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obstante, a partir das informacdes levantadas dos documentos da Ordem,
especialmente nos Livros Inventarios, podemos nos questionar se algumas partes
gue compdem essas esculturas sdo coevas a construcdo do templo e procissédo do
Triunfo. Sabe-se que esse tipo de imaginaria sofreu e ainda sofre muitas
intervencdes, no entanto, algumas caracteristicas técnicas e materiais, como as

mascaras de chumbo tratadas a seguir, datam do século XVIII.

3.2. Materiais e Técnicas e a Conceituacdo dos Cristos da Paixdo na
Classificacao Geral da Escultura Policromada em Madeira

Sao de grande heterogeneidade os materiais e técnicas empregados na
escultura policromada em madeira no Brasil col6nia. A arte barroca dessa época se
utilizou de artificios engenhosos para impressionar e comover os fiéis. As
caracteristicas, qualidades artisticas e tecnologicas do acervo escultérico da regido
das Minas Gerais do século XVIII e século XIX sdo precedentes de proveitosas
pesquisas em diversificados ramos e aspectos do conhecimento.

A escultura € a arte de representar as formas humanas, compreende uma
obra tridimensional, nas trés dimensdes reais do corpo, expressando-se de modo
verdadeiro. Em relagcédo a pintura, a escultura é mais proxima a realidade da figura
corpdérea e mais convincente que a primeira. De acordo com Quites (2006), no
Brasil, nos meios académicos, quando se refere a uma obra tridimensional de vulto
redondo e de carater religioso, ndo € usada a terminologia estatua, mas sim
escultura ou imagem. O termo estatua € usado para definir uma escultura profana, é
mais popular, porém no dicionario os termos escultura e estatua sdo sinébnimos.

Logo, as esculturas dos Cristos da Paixdo sdo denominadas Imagens de
Vulto, também chamadas de Vulto Completo ou Redondo, sdo esculturas feitas em
pleno relevo, tridimensionais: com altura, largura e profundidade, e sem uma ligacao
ao plano de fundo, ou seja, livres no espaco. Isso permite a observacao ao seu redor
de qualquer ponto de vista, pode ser tratada como objeto isolado de seu contexto
(QUITES, 1997). As imagens dos Cristos da Paixdo também se evidenciam por
serem esculturas policromadas em madeira.

A escultura policromada é recoberta por policromia e se caracteriza por ser

ornamentada com douramentos e cores variadas, cujo suporte e policromia formam
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um todo indissocidvel, sdo compostas, dessa maneira, por forma e cor (SERCK-
DEWAIDE, 2005). Nesse sentido, conforme Quites (1997), na concepcao de uma
escultura policromada em madeira, ndo pode ser separada a talha da policromia,
ambas formam um conjunto indissociavel. Se uma escultura foi concebida com
policromia, este € um dado essencial para a sua compreensao, assim, a escultura
policromada € a unido da escultura com a pintura, geralmente é feita por um escultor

e um policromador/pintor.

La importancia de la policromia en la escultura reside en la relacién
particular entre superficie policromada y forma. En contraste con
pinturas en donde la sensacion de una tercera domension es creada
por un trazo en perspectiva y una variacion de valores y densidades,
en la escultura las tres dimensiones son reales: altura, ancho y
profundidad. Pero lo que vemos de ellas y la manera como las vemos
esta muy influenciada por la luz y esl espacio del entorno. Al crear
una variedad de superficies que reaccionan con la luz, el artista
podria dirigir a voluntad el juego de luz y sombra y de esa manera
acentuar y variar el efecto tridimensional ya establecido por la
escultura. Los colores y materiales disciplinados estrictamente por un
alto conocimiento técnico era un médio para él expresara su
concepcion artistica completa (BALLESTREM, 1970, p. 2).

Desse modo, a partir desses conceitos préevios apresentados sobre escultura
policromada em madeira, ater-nos-emos ao objeto de estudo. Para um
conhecimento mais aprofundado da matéria e tecnologia construtiva das esculturas
dos Cristos da Paixdo foi realizada uma pesquisa in loco na Igreja da Ordem
Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto, com o objetivo de analisar os
materiais e técnicas dessas imagens. Essa etapa foi realizada com a autorizacao
dos irméaos terceiros, aprovada pela Mesa da Ordem, mediante a assinatura de um
Termo de Cooperacdo Mutua.

Durante a pesquisa in loco foi utilizado um andaime com sete metros de
altura para dar acesso as esculturas localizadas no camarim dos retabulos, foi
necessario o auxilio de outro conservador-restaurador, visto que n&do havia como
descé-las devido ao seu tamanho préximo ao natural e também pela falta de uma
abertura na parte posterior dos retabulos laterais. O andaime foi montado em
primeiro de Abril de 2013 e desmontado no dia cinco do mesmo més e ano. Assim,
para 0 exame material e técnico de cada escultura foi feita a movimentacdo do
andaime para que o mesmo se posicionasse a frente das imagens no alto de seus

respectivos retabulos. Iniciamos com os retabulos do lado Epistola e depois
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seguimos com o0 andaime para os retabulos do lado Evangelho. Finalizamos com o
retdbulo na sala do consistorio, onde somente foi preciso o uso de escada para
chegar ao Cristo.

Foto 38: Montagem do andaime
Ronaldo Martins 01/04/2013

De acordo com Quites (2006), a metodologia para obra tridimensional, isto &,
escultura policromada em madeira, deve abranger o0s seguintes passos: 1)
fotografias de frente, verso, lateral direita, lateral esquerda, base lado inferior, lado
superior e detalhes importantes da obra; 2) exame do suporte, observar e estudar
partes e blocos, juncdes e numero de blocos, se a obra € oca ou macica, presenca
de metais, orificios, marcas de ferramentas, ataque de insetos. Com relacdo a
policromia, a autora ressalta que, sendo esta realizada com varias técnicas e
sobreposicdo de diversas camadas, incluindo folhas metalicas e outros materiais
anexos, € preciso ter o conhecimento das técnicas ornamentais utilizadas no Brasil e
suas variacoes.

Utilizou-se como metodologia, nesse momento, o registro fotografico de
todas as esculturas e a verificagdo das principais caracteristicas de cada uma.
Assim, efetuou-se a documentacgdo fotografica das imagens, de suas vestimentas e
de seus atributos em diferentes angulos, utilizando o recurso da macrofotografia e o
emprego de luz rasante e fotografia com fluorescéncia de ultravioleta. Para tanto,

montou-se um fundo com tecido da cor preta para dar foco aos aspectos
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construtivos e materiais empregados nas imagens; e, para averiguacao de pequenos
detalhes, foi utilizada uma lupa binocular. Por fim, foram confeccionadas fichas
catalograficas para a formacao de um banco de dados.

Segundo Quites (2006) é imprescindivel a documentacdo escrita, gréfica e
fotografica para o estudo aprofundado da escultura policromada em madeira. A
metodologia com as informacdes cadastrais para formar o banco de dados das
imagens pressupfe os itens: codigo da obra (definido por letras simbolizando
cidades); numero sequencial; nome da obra; técnica; classificacdo; procedéncia;
localizacdo da obra no templo; proprietario, tipos de olhos; cabeleiras; articulacdes;
indumentaria; anexos; informacdes complementares e a foto frontal digitalizada.
Dessa maneira, tal banco de dados permite uma consulta rapida e cruza

informacdes estabelecendo resultados para a pesquisa.

Foto 39: Pesqisa in loco
Ronaldo Martins 04/04/2013

A metodologia para o estudo de um bem cultural esta relacionada a um
conjunto de acBes e a articulacio dos meios necessarios para alcancar uma
determinada finalidade. Desse modo, com essa pesquisa aplicada buscou-se avaliar
de perto questBes imprescindiveis para a manutencdo desse acervo, o qual é fonte
de referéncia iconografica, artistica e histérica; haja vista que sua preservacao fisica

€ também a conservacgéao da sua histéria.
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Como foi dito, todas as esculturas dos Cristos da Paixdo sdo Imagens de
Vulto, de madeira policromada, possuem méascara de chumbo também policromada,
além disso, apresentam olhos de vidro e cabeleiras. Por sua vez, a escultura
policromada em madeira de acordo com seu sistema construtivo, pode ser
classificada em categorias de imaginaria. Dessa forma, conceituamos cada imagem
dos Cristos da Paixao segundo a classificacdo geral da escultura policromada em
madeira proposta por Quites (2006), e acrescentamos outras categorias
relacionadas a elementos particulares encontrados nesse acervo escultérico. A

Imaginéaria de Vulto é classificada em: Talha Inteira, Articulada, Vestir.

TALHA INTEIRA: COM COMPLEMENTACAO DE VESTES
SEM COMPLEMENTACAO DE VESTES

ARTICULADA: SEMI ARTICULADA
TODA ARTICULADA

VESTIR: CORTADAS OU DESBATADAS
CORPO INTEIRO (ANATOMIZADAS)
ROCA
CORPO INTEIRO/ROCA (QUITES, 2006, p. 245).

Assim sendo, tendo em vista a representacdo iconografica das imagens,
foram apresentados os detalhes da tecnologia construtiva e os materiais utilizados
na sua concepc¢do, bem como, os elementos agregados ao longo do tempo. Com
isso, foi feita a identificacdo de cada Cristo da Paixdo de acordo com sua
classificacao e também produzimos o desenho gréafico de cada imagem para melhor

visualizacdo da sua estrutura formal.

3.2.1. Cristo no Horto

Na classificacdo geral da escultura policromada em madeira, a imagem de
vulto do Cristo no Horto se enquadra nas Imagens de Vestir. Estas, geralmente,
possuem estrutura em madeira esculpida de forma mais simplificada nas areas que
serdo cobertas pela vestimenta, de tecido natural, e sdo mais detalhadas e
policromadas nas areas que ficardo expostas, tais como: rosto, mados e pes.
Apresentam articulacbes para serem vestidas, podendo possuir olhos de vidro e

cabeleiras. Com as vestes em tecido natural, acompanhadas de cabeleiras e olhos
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de vidro, obtinha-se um naturalismo e realismo muito grande nas imagens, isso foi

um artificio caracteristico da cultura Barroca.

Foto 40: Cristo no Horto — frente e verso (com as vestes)
Lia Sipauba 03/04/2013

Conforme a estrutura formal dessa escultura e inserindo-a na tipologia das
Imagens de Vestir, o Cristo no Horto se encaixa na subdivisdo das Imagens de
Roca. Estas apresentam uma estrutura bem mais simplificada com uma armacéo de
ripas em diferentes formatos, comumente na regido dos membros inferiores, a qual
fica escondida pelas vestes. Pode ser concebida em diversas posi¢cdes, segundo a

iconografia que representa.

A Imagem de Roca possui uma estrutura bem mais simplificada que
as anteriores, tendo um gradeado de ripas, em substituicio aos
membros inferiores, ou uma espécie de armacdo de madeira
substituindo toda a anatomia escondida sob as vestes. A
simplificacdo da forma anatdbmica ndo quer dizer necessariamente
gue h& desqualificacdo de uma imagem do ponto de vista
construtivo, pois se trata de uma nova maneira de estruturar o corpo,
gue muitas vezes chega a um requinte extremo de execuc¢éo da talha
e até mesmo com requintes de detalhes de policromia. Possuem
todas as caracteristicas gerais da imagem de vestir, citada acima. De
acordo com a iconografia representada podem também se
apresentar de pé, joelhos ou sentadas (QUITES, 2006, p. 253).
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Foto 41: Cristo no Horto — frente e verso (sem as vestes)
Lia Sipauba 03/04/2013

Figura 10: Cristo no Horto — Desenho grafico
Mirella Spinelli 26/05/2014
Nessa escultura, a cabeca juntamente com tronco € o bloco principal; os
bracos, as maos e alguns dedos sdo blocos de madeiras construidos separados; o
restante do corpo é constituido pela armacéo de roca. Segundo Coelho (2005), em

meados do século XVIII, comegaram a ser executadas esculturas compostas por
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muitos blocos, sendo o bloco principal a parte mais importante do corpo, 0s outros
blocos formavam bracos, méos, ou itens complementares. Isso permitiu uma forma
mais eficiente e delicada da talha de algumas partes do corpo, como maos e dedos.
Esses eram feitos com as fibras da madeira em sentido horizontal, o que dificultaria
a quebra ao esculpir.

O tronco dessa escultura € oco, essa técnica faz com que a madeira ndo
rache tanto, cujas esculturas ocadas ficam mais leves facilitando sua condugdo em
andores nas procissdes. Essa procedimento foi muito utilizado na Europa desde a
Idade Média.

Na Europa, desde a Idade Média, escavavam-se as esculturas
em madeira para que as pecas rachassem menos e ficassem
mais leves. No Brasil, diz-se que as ocas seriam executadas
assim para esconder ouro contrabandeado, e ha muitas lendas
(as muitas histérias dos “santos do pau oco”) e pouca
comprovacao dessa utilizacdo. O mais provavel era que as
fizessem assim pelos mesmos motivos que a Europa,
principalmente para que ficassem mais leves, o que facilitaria
sua conducdo em andores nas procissdes (COELHO, 2005, p.
236).

Nas costas do tronco, dentro da regido ocada, ha uma peca cilindrica de
madeira com um prego de metal que sustenta esse tronco a ripa por meio de um
encaixe tosco. Essa seria uma intervencdo. No lado direito da imagem foi
encontrado um barbante amarrado, usado de improviso para segurar o antebraco

direito na posicéo desejada.
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oto 42: Cristo no Horto — verso do tronco e detalhe barbante
Lia Sipauba 03/04/2013

No século XVIII, a madeira foi o material mais utilizado como suporte da
imaginaria. Coelho (2005) alude que a madeira mais usada foi o cedro extraido da
arvore Cedrella fissilis, da familia Meliaceae. No caso das Imagens de Vestir, Quites
(2006) menciona que somente a cabeca, mao e pés eram esculpidos em cedro,
enquanto a armadura de sustentacdo da imagem deveria ser de madeira mais
barata. Nas imagens de roca, as ripas geralmente eram feitas com madeiras
variadas.

A roca do Cristo no Horto € bem rudimentar, composta por ripas de tamanhos
e tipos de madeira diferentes, as quais foram substituidas®*, e possui um tecido,
provavelmente linho, preso por pregos de metal oxidado. Cremos, como ja foi
pesquisado por Quites (2006), que a funcdo do tecido encobrindo as ripas esta
relacionada com a questdo de esconder as formas rigidas da madeira e com a
decéncia das imagens. As imagens religiosas deveriam estar sempre bem cuidadas,
devido ao decoro e zelo com as coisas sagradas, desse modo, havia a preocupacéo
com a decéncia para o culto divino e ndo em relacéo a técnica utilizada. Assim, as

imagens devocionais deveriam estar sempre bem apresentadas.

* No Inventario Basico de Arte Sacra do Acervo da Paréquia do Pilar, no livro referente a Igreja de N.
Sra. do Carmo (02), ha a seguinte mencgéo a respeito das ripas do Cristo no Horto: “As ripas de
armacéo foram adaptadas” (llza Perdigao, 1984).
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A base é bem simplificada, é diferente das demais bases dos outros Cristos
da Paix&do. Acreditamos que essa base substituiu uma anterior, pelo fato de nao
apresentar um orificio ou peca de metal com rosca para prender essa imagem no
andor. Isso porque, como foi constatado no primeiro capitulo desta dissertacdo, o
Cristo do Horto, como as outras imagens dos Cristos, saia na procissdo do Triunfo,

fato que perdurou até o século XX.

Foto 43: Cristo no Horto — roca e base lado direito e verso
Lia Sipauba 03/04/2013

A imagem possui nos ombros articulacdes, como foi mencionado, um recurso
comum que possibilita movimento, a troca das vestes e mesmo da iconografia da
escultura. Quites (2001) classificou as articulacdes conforme seus modelos, a
articulagao do Cristo no Horto € denominada de Esfera “Macho/Fémea” Simplificada.
De acordo com a autora, neste modelo: “a conexao central é realizada por um
sistema ‘macho/fémea’, onde as partes que compdéem os membros do corpo
humano fazem parte do sistema de articulagéo” (p. 92).

Assim, tal articulacdo € uma peca solta com prolongamento cilindrico com
entalhe na ponta para passar um pino e rotagdo de 360° e a outra parte € um
membro do corpo (QUITES, 2001). A imagem também tem pecas de metal, no caso
uma dobradica, que é o sistema mais simplificado de articulacdo, como juncao entre

0 braco e antebraco. Essa dobradica foi fixada por cravos.
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Foto 44: Cristo no Horto
Detalhe articulacdo esfera “macho/fémea” simplificada e dobradica
Lia Sipauba 03/04/2013

Também foi observado, no lado esquerdo da escultura, na regido do braco,
um gancho de metal, este provavelmente prendia o braco na pequena argola de
metal presente no antebraco esquerdo. Esse gancho de metal possivelmente era
utilizado para fixar a posi¢cado dos bracos do Cristo no Horto que, de acordo com a
iconografia cristd, deveria apresentar os bracos abertos em atitude de oracgéo™.
Ainda, notou-se uma peca de madeira com a funcdo de sustentar o braco e a mao
esquerda. Acreditamos que essa obra sofreu muitas intervencdes no decorrer do
tempo, a peca de madeira usada na sustentacdo da mao esquerda, as argolas e

ganchos de metal séo indicios.

% Sobre essa iconografia verificar o segundo capitulo da presente dissertacao.
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Foto 45: Cristo no Horto gancho de metal e peca de madeira
Lia Sipauba 03/04/2013

Ha outro gancho de metal no interior do camarim do retabulo desse Cristo,
possivelmente com a funcdo de sustentar a escultura do Cristo no Horto em seu
interior, 0 qual acreditamos ser uma intervencdo posterior a construcao dos
retabulos. O anjo do Horto, ou da Amargura, que compde essa iconografia e esta
nesse retabulo foi fixado por arames e pregos, isso se configura como uma
intervencdo, ja que todas essas imagens no século XX deixaram de sair na
procissdo do Triunfo e por isso ele foi pregado. Esse anjo é esculpido até torax,
possui vestes em tecido natural e ndo apresenta a mascara de chumbo, esta
infestado por cupins. Outra questdo importante de ressaltar, € que todas as imagens
dos Cristos da Paixao foram repolicromas e/ou repintadas, pois era costume, desde
0 século XIX, casos de repolicromias com intuito de cuidar das carnacdes para que
estas fossem bem vistas. Tal aspecto ja foi constatado na documentacéo analisada
por Neves (2011), a respeito dos servi¢os prestados a Veneravel Ordem Terceira do

Carmo de Vila Rica.
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Foto 46: Cristo no Horto — gancho retabulo
Lia Sipauba 03/04/2013

3.2.2. Cristo da Prisao

A partir da andlise da técnica construtiva e dos materiais, a imagem
representando o Cristo da Prisdo também foi classificada como uma imagem de

vestir. A escultura possui cabeleira natural, corda e olhos de vidro.

Foto 47: Cristo da Prisdo — frente e verso
Lia Sipauba 02/04/2013
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Com relacdo as vestes de tecido natural, a imagem apresenta por baixo da
tinica pudrpura outra tanica branca. Este tipo de vestimenta também foi usado por
motivo de decoro e para esconder a forma da roca ou para aumentar o volume das
vestes. Além da tunica branca, a imagem do Cristo da Prisdo tem por baixo da

mesma uma especie de camisa branca, de igual fungéo.

Nas imagens de roca encontramos uma quantidade muito grande de
vestes de baixo brancas, que acreditamos, também tenha a funcao
de esconder o gradeado da roca, ou mesmo, de aumentar o volume
para o recebimento das vestes externas. De acordo com a sua
concepcédo, estas imagens deveriam representar o “corpo” o mais
natural possivel, portanto, este excesso de tecidos justifica a
intencdo de ocultar as estruturas rigidas de madeira (QUITES, 2006,
p. 272).

Foto 48: Cristo da Prisdo — tinica e camisa branca — frente e verso
Lia Sipauba 02/04/2013

Em detrimento de seu aspecto formal, dentro da classificacdo das imagens de
vestir, o Cristo da Prisdo corresponde a subdivisdo de imagem de Corpo
Inteiro/Roca. Esse tipo escultérico possui quase todo o corpo entalhado e
anatomizado, com ripas somente entre o quadril e as coxas. O Cristo da Prisédo
possui um bloco para a cabeca, um para o tronco, dois para 0s antebracos, dois

para os bragos juntos as maos, dois para as pernas e pés, ademais a area da roca
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que vai do quadril até as coxas; h4 também duas ripas laterais maiores para dar
sustentacao a escultura.

As Imagens de Corpo Inteiro/Roca sdo uma categoria intermediaria
entre as imagens de corpo inteiro anatomizadas e as imagens de
roca, pois possuem o corpo entalhado em algumas partes, mas em
outras é utilizada a colocacdo de pequena areas de ripas para a
complementacdo da imagem. Temos imagens onde aparecem ripas
entre o joelho e a coxa, entre a coxa e o quadril, entre a cintura e o
peito, etc. Possuem todas as caracteristicas gerais das imagens de
vestir, citadas acima (QUITES, 2006, p. 257).

Foto 49: Cristo da Prisdo — roca frente e verso
Lia Sipauba 02/04/2013
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Foto 50: Cristo da Priséo — frente e verso (sem as vestes)
Lia Sipauba 02/04/2013

‘‘‘‘‘

R

R — T
Figura 11: Cristo da Prisdo — Desenho grafico
Mirella Spinelli 26/05/2014
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Esta escultura possui articulacdo nos ombros, cotovelos e cabeca. A
articulagao da cabega é do tipo “macho/fémea” simplificada, ja as dos ombros e
cotovelos sédo do tipo Esfera Bipartida. Esta ultima € um modelo cujas pecas de
articulacdo sao isoladas das partes que representam o corpo humano, sendo a
conexao central uma esfera partida ao meio unida por um pino ao centro. Tais pecas
possuem um prolongamento, de formato cilindrico, com um entalhe na ponta por
onde atravessa um pino fixo (QUITES, 2001).

Ainda, verificou-se a presenca de um barbante para sustentar o braco direito.
E também de outro barbante amarrado a cabeca do Cristo, talvez usado para
movimentar, puxar a cabeca da imagem na procissao do Triunfo, criando, assim, um
grande efeito durante essa encenacdo. Essa engenhosidade faz parte do teatro

sacro barroco na busca do realismo.

Foto 51: Cristo da Priséo — detalhe articulagéé ombros e cotovelos
Lia Sipauba 02/04/2013

Foto 52: Cristo da Prisédo — detalhe verso tronco e articulagdo pescoco
Lia Sipauba 02/04/2013



154

Na base dessa imagem, que € um bloco de madeira separado e tem formato
octogonal, foi verificada a presenca de pequenas argolas metélicas e da peca de
metal com rosca para fixar a imagem em andor. A base sofreu intervengcdes na sua

pintura®.

Foto 53: Cristo da Prisdo — detalhe base, argolas de metal e orificio para andor
Lia Sipauba 02/04/2013

3.2.3. Cristo da Flagelacéo

O Cristo da Flagelacdo é uma imagem de vulto da categoria da Imagem de
Talha Inteira. Estas se distinguem por serem feitas para permanecer em uma unica
posicao, tém geralmente a vestimenta e os cabelos entalhados. Os olhos podem ser
de vidro ou esculpidos na prépria madeira. Sado subdivididas em imagem Sem
complementacdo de vestes em tecido, ou Com complementacdo de vestes em
tecido. As mais comuns sdo as imagens de talha inteira sem complementacédo de
vestes em tecido natural, no entanto, as imagens com complementacao de vestes
em tecido eram antecipadas pelo escultor e pintor, ou ganhavam a vestimenta de
tecido natural devido ao decoro, a decéncia e a boa apresentacdo para com as

imagens sagradas.

As imagens de Talha Inteira sdo também conhecidas como de “talha
completa” nos paises da América hispanica. Sao totalmente
entalhadas, definidas em uma Unica posicdo, ndo possuindo
articulagbes; ou seja, ndo ha possibilidade de alteracdes na
gestualidade dessas esculturas. Elas podem ser construidas de um

% Consta no Inventario Basico de Arte Sacra do Acervo da Paréquia do Pilar, no livro referente a
Igreja de N. Sra. do Carmo (02), na descrigdo do Cristo da Prisdo: “base octogonal, atualmente
pintada de preto” (Carlos Oliveira, 1984).
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ou varios blocos de madeira, apresentando-se ocas ou macigas.
Estas esculturas, na maior parte das vezes, apresentam-se
policromadas e caracterizam-se por ter as areas de panejamento
sempre representadas com a utlizacdo de ricas técnicas de
ornamentacdo como: esgrafiados, puncdo, pastiglia e pintura a
pincel, utilizando folhas metélicas de ouro e de prata, tendo por
objetivo imitar o tecido com todas as suas texturas. Os cabelos s&o
sempre talhados e policromados e os olhos podem ser
representados esculpidos na prépria madeira e policromados ou de
vidro. Estas imagens podem ser divididas em: Sem
complementacéo de vestes em tecido, ou Com complementacao
de vestes em tecido. Temos casos, em que foi prevista pelo
escultor e policromador, a complementacdo de partes em tecido [...]
E muito comum encontrarmos, também, imagens da Virgem Maria
segurando 0 menino nu em seus bracos, que por questdes de
devocdo e pudor o menino recebeu uma tanica em tecido natural
(QUITES, 2006, p. 246 - 247).

No caso da escultura do Cristo da Flagelacdo, ela apresenta o perizonio
entalhado na madeira, os olhos sado de vidro, porém possui cabeleira e cordas
naturais, pois normalmente as imagens de talha inteira tém os cabelos e as cordas
esculpidos na madeira. Devido a esses elementos particulares, esta imagem de
talha inteira ndo compreende nenhuma das duas subdivisées de imagem de talha
inteira: Sem complementacdo de vestes em tecido e a Com complementacdo de
vestes em tecido. Por esse motivo, foi necessario acrescentar outra ramificacéo
dentro da categoria da imagem de talha inteira na classificacdo geral da escultura
policromada em madeira elaborada por Quites (2006). Logo, essa imagem pode ser
classificada como Imagem de Talha Inteira Sem complementacdo de vestes Com

complementacao de/ou cabeleira e cordas naturais.



Foto 54: Cristo da Flagelacéo — frente (com e sem cabeleira) e verso
Lia Sipauba 01/04/2013

Figura 12: Cristo Flagelado — Desenho gréfico
Mirella Spinelli 26/05/2014
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Desse modo, a imagem € esculpida quase somente em bloco Unico, o
principal, que compreende: a cabeca, tronco, membros superiores e inferiores, e a
base. S&o blocos separados: alguns dedos das méos e as pontas do perizonio.
Encontramos a presenca do tampo para fechar a parte oca da escultura, a técnica
de ocar a escultura, como ja foi dito, evitava rachaduras na madeira e também deixa
a escultura mais leve facilitando o transporte nas procissdes. O tampo proporciona
um acabamento a parte ocada, jA que a imagem sairia em cortejo sendo vista em

todas as direcdes pelas vias publicas.

Continuando, KUHN comenta sobre a técnica de se ocar as
esculturas, utilizada desde a Idade Média, com o objetivo de evitar
rachaduras, sendo acrescentado posteriormente, nas costas, um
tampo de madeira para fechar. Com esta area oca no interior da
escultura, a madeira sofre menos tensdes internas, devido as
movimentacdes ocorridas com as variagdes de umidade relativa.
Assim, uma escultura em madeira pode ser macica ou oca. Devemos
considerar também que, uma escultura oca tem seu peso diminuido,
0 que sem duvida facilita o manuseio e o transporte de imagens com
a funcéo processional (QUITES, 1997, p. 48).

Foto 55: Cristo da Flagelacdo — tronco frente e verso
Detalhe do tampo
Lia Sipauba 01/04/2013

A base da escultura do Cristo da Flagelacdo tem argolas metalicas e uma
peca de metal com orificio e rosca para o encaixe em andor. Acreditamos que o
inventario de 1781 - 1782 faz mencdo a uma tarraxa que provavelmente seria
atarraxada ao orificio do andor e a rosca dessa base: “O senhor da coluna de vulto

com tunica vermelha de ceda, seu andor com tarraixa”.



158

Foto 56: Cristo da Flagelagéo
Detalhe base e rosca de metal para andor
Lia Sipauba 01/04/2013

3.2.4. Cristo Coroado de Espinhos

Esta € também uma imagem de talha inteira, e corresponde a subdivisdo Com
complementacdo de vestes em tecido, nesse caso, 0 manto vermelho de acordo
com a iconografia, mas, podemos acrescentar da mesma forma, a cabeleira e as
cordas. Desse modo a escultura do Cristo Coroado de Espinhos é uma Imagem de

Talha Inteira Com complementacdo de vestes em tecido e/ou cabeleira e cordas
naturais.



Foto 57: Cristo Coroado de Espinhos — frente (cabeleira e vestes) e
Frente e verso
Lia Sipauba 05/04/2013

Figura: 13: Cristo Coroado de Espihos — Desenho grafico
Mirella Spinelli 26/05/2014
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Foi verificado que todos os Cristos classificados na tipologia de imagem de
talha inteira apresentam o entalhe do corpo e o niumero de blocos de madeira um
diferente do outro, possivelmente confeccionadas por mais de um escultor. Isso é
determinado especialmente no entalhe das formas do corpo, talha das maos e pés e
também na movimentacdo do panejamento do perizdnio. Essa escultura do Cristo
Coroado de Espinhos possui um bloco principal para: cabeca, tronco e membros
superiores e inferiores, e a base. J& os dedos sdo blocos separados, também ha o
tampo encaixado as costas.

Foto 58: Cristo Coroado de Espinhos — lado direito e lado esquerdo
Lia Sipauba 05/04/2013

Foto 59: Cristo Coroao de Espinhos — tronco frente e verso
Detalhe do tampo
Lia Sipauba 05/04/2013
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A base apresenta igualmente os elementos correlativos a sua fixagdo ao
andor para a procissdo. Ela tem, ainda, um pedago pequeno de madeira colocado

dentro do orificio usado para o encaixe no andor.

Foto 60: Cristo Coroado de Espinhos
Peca de metal e orificio para andor
Lia Sipauba 05/04/2013

3.2.5. Cristo Ecce Homo

Da mesma forma que a escultura anterior, o Cristo Ecce Homo é uma
Imagem de Vulto da categoria de Talha Inteira Com complementacao de vestes e/ou

cabeleira e cordas naturais.
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Foto 61: Cristo Ecce Homo — frente (com as vestes, cabeleira e cordas)
Lado direito, lado esquerdo e verso
Lia Sipauba 04/04/2013

Figura 14: Cristo Ecce Homo — Desenho gréfico
Mirella Spinelli 26/05/2014
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A imagem possui detalhes de talha, pintura das chagas e um bloco principal
gue compreende: cabeca, o0 corpo inteiro, a base, e alguns dedos que séo talhados
em blocos separados e hd o tampo nas costas que vai até o perizénio. A base

possui as argolas metalicas e a peca de metal com rosca para ser atarraxada ao
andor.

Foto 62: Cristo Ecce Homo — tronco frente e verso
Detalhe do tampo
Lia Sipauba 04/04/2013

Foto 63: Cristo Ecce Homo — argolas e rosca de metal para andor
Lia Sipauba 04/04/2013
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3.2.6. Cristo com a Cruz as Costas

Esta escultura configura-se em uma imagem de vestir da subdivisdo Corpo
Inteiro/Roca. Ja que é vestida por uma tanica purpura amarrada por cordas e na
cabeca, h4 uma coroa de espinhos e um resplendor de prata. O estudo de Quites
(2006) faz a revisédo da literatura sobre a terminologia das imagens de vestir no
Brasil, essa categoria engloba imagens de faturas mais complexas e mais
simplificadas, concluindo que toda imagem de roca é uma imagem de vestir, porém
nem toda imagem de vestir € uma imagem de roca. As imagens de vestir possuem
vestes em tecido verdadeiro com dimensfes proximas ao natural, e isso pode ser
observado no exemplar do Cristo com a Cruz as Costas do Carmo de Ouro Preto, no
entanto possui a armacao da roca e as representacbes dos membros inferiores,
sendo também uma imagem de corpo inteiro/roca. Dessa maneira, como constatou
Quites, a imaginaria de vestir abrange diferentes tipos escultéricos que requer

vestes de tecido natural para cumprir sua funcéo de escultura devocional.

Como define o proprio nome, sdo categorias escultéricas que vao
sempre possuir vestes de tecido verdadeiro. Sua concepcao propria
engloba um suporte em madeira que pode ser uma estrutura
simplificada — roca, ou mais complexa, porém sempre devera ser
coberta pelas vestes. Possui partes esculpidas de forma completa e
policromadas, no geral na cabeca, maos, pés, e as vezes bracos e
pernas, que geralmente recebem esmerado tratamento da talha e da
carnacdo, pois sempre ficam visiveis. Pode ocorrer uma policromia
simplificada nas partes escondidas sob as vestes ou mesmo a
madeira aparente. A cabeca pode ser um bloco Unico com o tronco,
ou um bloco separado, geralmente encaixado pelo sistema macho e
fémea. O tronco pode se oco ou maci¢o, possuindo ou ndo tampo as
costas. O tronco das imagens femininas pode sugerir a forma dos
seios. Os bragos e antebragos geralmente apresentam articulagdes
nos ombros e cotovelos e menos frequente nos pulsos. As maos
sempre recebem alta elaboracdo da talha e da carnagéo, sendo os
bragos e antebracos elaborados de forma mais simplificada e tosca e
na maioria das vezes sem carnacdo. Os cabelos podem ser
esculpidos na madeira e policromados ou recebem uma cabeleira de
fios naturais. Os olhos podem ser de vidro ou esculpidos e
policromados. Todas as categorias deste grupo podem ser
representadas de pé, de joelhos ou sentadas e normalmente
possuem dimensdes proximas ao natural (QUITES, 2006, p. 250).
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‘|30t0 64: Cristo com a Cruz as Costas — frente com cabeleira, coroa e resplendor
Frente e verso (tunica purpura)
Lia Sipauba 04/04/2013

O Cristo com a Cruz as Costas também tem uma tanica branca por debaixo
da tanica purpura, cujo papel é dar volume as vestes e esconder as formas rigidas

das ripas de madeira.

Foto 65: Cristo com a Cruz as Costas — frente e verso (tunica branca)
Lia Sipauba 04/04/2013
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Com a imagem sem as vestes, verificou-se que esta possui um bloco para a
cabeca, um para o tronco, outros dois para os antebracos, dois para os bracgos, dois
para as maos, e dois para pernas e pés juntos. Apresenta articulagdo nos ombros e
bracos e tem uma ripa de madeira presa as costas para o encaixe do atributo da
Cruz. A roca é formada por ripas de diferentes tamanhos e dimensoes,
provavelmente muitas foram substituidas, as pernas sao entalhadas até os joelhos.
Tal escultura apresenta outra conformacado da estruturacdo da area da roca dentro
das imagens de corpo inteiro/roca, pois as ripas vao do tronco até a base, e se tem a
representacdo das pernas até os joelhos, essas estdo encaixadas entre essas ripas.
O interessante é que essa imagem fica de pé e ndo em posicao genuflexa, o que era

mais usual na iconografia do Cristo carregando a cruz.

Foto 66: Cristo com a Cruz as Costas — lado direito e lado esquerdo
Lia Sipauba 04/04/2013
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Foto 67: Cristo com a Cruz as Costas — frente e verso
Lia Sipauba 04/04/2013

Figura 15: Cristo com a Cruz as Costas — Desenho grafico
Mirella Spinelli 26/05/2014
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Foto 68: Cristo com a Cruz as Costas — detalhe da roca
Lia Sipauba 04/04/2013

Nesse sentido, notou-se o tronco ocado e o detalhe da estrutura de madeira
para o encaixe da Cruz, atributo que corresponde a esse tipo de invocacdo. Ha a
presenca de articulagéo do tipo “macho/fémea” simplificado nos ombros e bracgos e
existem pinos de madeira para o encaixe das maos, bem como pecas de metal, as
guais devem ser intervencdes. Tem uma peca de metal para o encaixe do pescoco
ao tronco, localizada no verso da escultura, o pesco¢o era movimentado igualmente
ao do Cristo da Prisdo. Foi vista outra peca de metal no alto da cabeca para o

encaixe do resplendor, acessorio caracteristico dessa iconografia.

Foto 69: Cristo com a Cruz as Costas — tronco frente e verso
Detalhe estrutura de madeira para encaixe atributo
Lia Sipauba 04/04/2013
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Foto70: Cristo com a Cruz as Costas — etalhe peca de metal, articulagbes e pinos
Lia Sipauba 04/04/2013

Foto 71: Cristo com a uz as etalhe pecas de metal
Lia Sipauba 04/04/2013

No interior desse retabulo também encontramos um gancho de metal que
prende a imagem a ele, como 0 visto no retabulo consagrado ao Cristo no Horto. A
escultura do Cristo com a Cruz as Costas estava presa a esse gancho, as vestes
apresentavam uma abertura para que o gancho ficasse preso a argola de metal
localizada ao final das costas da imagem. A base € uma estrutura separada e

apresenta orificios para o encaixe em andor.
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N
Foto 72: Cristo com a Cruz as Costas
Argola e gancho de metal para prender no retabulo
Lia Sipauba 04/04/2013

Foto 73: Cristo com a Cruz as Costas — orificios para andor
Lia Sipauba 04/04/2013

3.2.7. Cristo Crucificado

O Cristo Crucificado € uma imagem de vulto da categoria Talha Inteira Sem
complementacdo de vestes Com complemantacdo de cabeleira natural. Esta
imagem apresenta o corpo inteiro entalhado em bloco Unico, sendo um bloco
separado a ponta direita do perizonio; jA os trés cravos sao de metal. A escultura
estd fixada a uma cruz grande por meio desses cravos. O perizénio possui
douramento na regido da corda também entalhada. Exibe cabeleira natural e olhos
de vidro, na cabeca ha uma coroa de espinhos e um resplendor de prata preso a

cruz.
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Foto 74: Cristo Crucificado — frente e detalhe do rosto
Lia Sipauba 23/10/2013

Figura 16: Cristo Crucificado — Desenho grafico
Mirella Spinelli 26/05/2014
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Foto 75: Crito Crucificado — térax, perizénio, pernas e pés
Lia Sipauba 23/10/2013

Esta imagem do Cristo Crucificado, situada no consistério da igreja do Carmo,
foi restaurada pelo Grupo Oficina de Restauro em 2009/2010. Tal empresa de
restauracdo contou com o auxilio do laboratério de Ciéncia da Conservacéo,
LACICOR, do Centro de Conservacdo e Restauracdo de Bens Culturais Méveis,
CECOR, da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais,
UFMG. Para analise tanto da tecnologia construtiva quanto da mascara de chumbo
dessa escultura, embasamos-nos no registro de amostras, fotografias e radiografias
realizadas pelo CECOR, cedidas pelo Prof. Dr. Luiz Anténio Cruz Souza, aferindo a
dados anteriores e posteriores a restauracao de tal escultura, na busca de relacionar
os resultados das amostras e exames do Cristo Crucificado com as demais
esculturas dos Cristos da Paixdo. Também aproveitamos algumas informacdes e
fotografias do Relatério de Restauracédo do Cristo Crucificado elaborado pelo Grupo
Oficina do Restauro.

Consta no relatério de restauracdo do Cristo Crucificado que este se
apresentava todo repintado e em avancado estado de deterioracdo. Na restauracao
dessa escultura foi feita a remocado das repinturas do Cristo, que eram: “trés
camadas de repintura; a atual; uma bem mais fina abaixo dela; outra em melhor
estado de conservacéo e a mais antiga bastante danificada” (GRUPO OFICINA DO
RESTAURO, 2010, p. 4). Dessa maneira, segue o0 registro fotografico do Cristo

Crucificado antes e depois da restauragéo:
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Figura 17: Detalhes do Cristo Crucificado antes da restaurag&o de 2009/2010
Cf. GRUPO OFICINA DO RESTAURO, 2010, p. 1

Figura 18: Cristo Crucificado e Retdbulo do consistério antes e depois da restaurc;éo de 2009/2010
Cf. GRUPO OFICINA DO RESTAURO, 2010, p. 8

Essas intervencgfes na policromia do Cristo Crucificado relatadas pelo dossié
acima, e que também foram verificadas nos outros Cristos da Paixdo, bem como as
intervencdes de madeiras e metal na sua técnica construtiva mostram como essas
esculturas eram objetos de devocado e que participavam dos rituais para liturgicos, a
medida que deveriam ser funcionais e estar bem apresentadas. Dessa maneira,

todas as esculturas dos Cristos da Paixdo, sejam estas imagens de talha inteira ou
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imagem de vestir, sG0 a0 mesmo tempo imagens processionais e retabulares,
cumprindo diferentes fungdes no ritual religioso e na dinamica da vida cotidiana do
século XVIII e inicio do XIX na regido das Gerais.

Consideramos que as técnicas e materiais adotados para a concepcdo das
esculturas dos Cristos da Paixdo foram diversificados, tendo as mesmas
caracteristicas em determinados elementos, tais como: olhos de vidro, cabeleira
natural, a mascara de chumbo que tratamos na sequéncia, 0 suporte em madeira,
entre outros. A tecnologia construtiva variou entre as imagens de talha inteira e
imagem de vestir e suas subdivisGes. Além disso, a partir da classificacdo geral da
escultura policromada em madeira de Quites (2006), acrescentamos novas
subdivisbes a imagem de talha inteira e até mesmo outra configuracdo da
estruturacdo das imagens de corpo inteiro/roca, no caso do Cristo com Cruz as
Costas.

Nesse sentido, adicionando tais subdivisbes, a classificacdo geral da

escultura policromada em madeira organizada por Quites (2006):

IMAGEM DE VULTO:

TALHA INTEIRA: COM COMPLEMENTACAO DE VESTES
COM COMPLEMENTACAO DE VESTES E/OU CABELEIRA E
CORDAS [Cristo Coroado de Espinhos e Cristo Ecce Homo]
SEM COMPLEMENTACAO DE VESTES
SEM COMPLEMENTACAO DE VESTES COM
COMPLEMENTACAO DE/OU CABELEIRA E CORDAS |[Cristo
Flagelado e Cristo Crucificado]

ARTICULADA: SEMI ARTICULADA
TODA ARTICULADA

VESTIR: CORTADAS OU DESBATADAS
CORPO INTEIRO (ANATOMIZADAS)
ROCA [Cristo no Horto]
CORPO INTEIRO/ROCA [Cristo da Priséo e Cristo Com a Cruz as Costas]

Essas técnicas foram reflexos da engenhosidade dos artistas e tinham a
finalidade de proporcionar um realismo a essas imagens de devocdo na composicao
do teatro sacro barroco. Com as vestes em tecido, acompanhadas de cabeleiras e
olhos de vidro, obtinha-se um naturalismo muito grande nessas imagens, qualidade

da cultura barroca. O bom artifice poderia emular o modelo, segundo a encomenda
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e a iconografia, variando na sua criacdo. Contudo, o mais importante para essa arte
religiosa era que as esculturas fossem dignamente feitas, conforme a decéncia e o
decoro das coisas sagradas. Assim, para o devoto, o importante era que as imagens
estivessem bem apresentadas para o culto religioso.

3.3. Os Cristos da Paixao e a Técnica da Escultura em Madeira com Mascara de
Chumbo Policromadas

E de fundamental importancia a averiguacéo cientifica e técnica aplicada ao
conhecimento da escultura policromada em madeira. Este tipo investigacao requer
uma pesquisa histérica da obra de arte a partir de uma perspectiva desse objeto
como testemunho documental de uma época concreta que é necessario preservar e
transmitir ao futuro. Para tanto, para a compreensédo das técnicas e materiais da
imaginaria devocional, além da pesquisa historica e iconografica, contamos com a
pesquisa de analise cientifica que auxilia e acrescenta aos estudos anteriores.

No presente item foi realizada a investigacdo da técnica da escultura em
madeira com mascara de chumbo policromadas. Nesse sentido, embasamo-nos na
pesquisa histérica e andlises cientificas, para saber de onde e em que época essa
técnica foi empregada, qual era forma de sua concepcdo, como ela foi feita nos
Cristos da Paixdo da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto. Além disso,
procuramos referéncia sobre uma imaginaria de chumbo em Minas Gerais,
especialmente na cidade de Ouro Preto, e algum apontamento a essas em outras
regides do Brasil, no transcorrer do século XVIII e XIX. Também pesquisamos sobre
as primeiras casas de fundicdo na Capitania de Minas, local com forjas e
instrumentos especificos para fundir metal.

Logo, a técnica construtiva desse conjunto escultérico se caracteriza por
todas as esculturas dos Cristos da Paixdo ser em madeira policromada e ter
somente a face feita em um mesmo molde com chumbo e policromia. Tal técnica da
escultura de madeira e chumbo foi frequente na imaginaria do século XVII,
sobretudo do século XVIII, na Espanha, a qual foi posteriormente exportada aos
paises latinos, em especial na regido dos Andes. Essa técnica consistia na
colocacdo de uma mascara feita de chumbo, encaixada ao cranio de madeira,

definindo a fisionomia da imagem, tendo também a funcéo de fixar os olhos de vidro.
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O uso desta técnica foi raro em Minas Gerais, € citada como mascarillas em
referéncias latino-americanas.

Dessa maneira, buscamos por um referencial nacional e internacional
relacionado a técnica da mascara de chumbo, sobre a qual, internacionalmente,
encontramos somente men¢do em estudos académicos a propdsito da Escola de
Quito de Imaginaria, no Equador; e no Brasil, alguns estudos que se remetem aos
Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro Preto. Enquanto referéncia internacional,
trazemos primeiramente, o trabalho de Gallegos Danoso (1994) sobre o
desenvolvimento dessa Escola de Quito de Imaginaria, que fala da tradicdo
espanhola, do século XVII e XVIII no uso da méascara, ou mascarilla, e sua funcéo
de modelar as fei¢cdes iconograficas e fixar os olhos de vidro.

Como herencia sevillana y andaluza del siglo XVII, a lo largo del XVIii
fue caracteristica generalizada la confeccibn de mascarillas de
plomo que fijan exactamente las faciones segun exige la iconografia.
Una mujer joven con plena vitalidad para la Virgen Maria, una mujer
madura con mejillas hundidas en Santa Ana, un joven imberbe en
Santo Antonio de Padua, el calvo de barba corta en San Pedro, el
anciano de barba larga en San Francisco de Paula, etc. La mascarilla
permitia, ademas, que por el interior se colocaran los ojos de vidrio
fundido y coloreado, cuyo resultado era la mirada limpida y
transparente (GALLEGOS DE DANOSO, 1994, p. 7).

Assim, cada escultura teria exatamente a mesma feicdo, ou seja,
representaria o mesmo personagem religioso no tearto sacro barroco, no caso do
Nnosso objeto de estudo, a figura de Jesus Cristo. Para compreendermos a aplicacao
da técnica da mascara de chumbo policromda na imaginaria de Quito, é necessario
recorrermos também as questdes da natureza da sua producdo mercantil e a histéria
da criacdo dos 6rgaos gestores desse setor.

Temos os estudos de Kennedy-Troya (1998), sobre as artes de Quito no
periodo colonial, em que trata da criacdo da Real Audiéncia e Presidéncia de Quito.
Tal instituicdo teve lugar somente vinte e nove anos depois de sua fundacéo, em 29
de agosto de 1563, e era subordinada ao vice-reinado do Peru (Equador, norte do
Peru, sul da Colédmbia, e norte do Brasil). Cumpria estritamente funcdes como
tribunal de justica e também tarefas governativas de jurisdicdo politica, militar e
religiosa. Foi encerrada em 1822, com a adesdo dessa area a Gran-Colémbia,

criada em 18109.
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Durante el siglo XVI y hasta aproximadamente medianos del siglo
siguiente, la Audiencia de Quito fue parte de un vasto espacio
econdmico a través de la division geografica de la produccion
mercantil. Posteriormente Ecuador, Chile, Argentina y Paraguay.
Sempat Assadourian calificé al conjunto regional de aquellos siglos
como el espacio peruano, con su eje vertebrador en la economia
minera (KENNEDY-TROYA, 1998, p. 91).

Assim, a partir do século XVI, a Real Audiéncia de Quito estabelecia os
circuitos comercias de mercadorias, e, dentre esles, o das obras de arte sacra.
Segundo a autora, durante a segunda metade do século XVIII, Quito seguia
produzindo escultura e pintura barroca em grande quantidade e a baixos precos. As
lojas e oficinas de artesdos e artistas vendiam obras completas ou por pecas. Era
comum a exportacdo de séries pictoricas hagiograficas e esculturas de menino
Jesus, crucifixos, calvarios, anjos, entre outras. A producao artistica e artesanal de
Quito teve como importante aspecto a grande demanda da América Latina, ocorreu
o surgimento do que autora denominou de “lojas-oficinas” em Quito e de uma

producéo barroca em série.

Es asi como el lenguaje barroco quitefio se internacionalizo durante
estos anos. Debido la gran demanda debié “industrializarse”, si cabe
el término. El esteriotipo de sus formas y la repeticion de contenidos
fue uma consecuencia légica de este fenbmeno; un fendmeno que
desembocaria en el estlablecimiento de 16 que hemos llamados
“atajos” en los procesos productivos, tal como veremos mas adelante
(KENNEDY-TROYA, 2009, p. 75).

Com essa internacionalizacdo do barroco em Quito nos setecentos e a ampla
demanda por obras de arte, ocorreu certa “industrializacéo”, que na verdade foi uma
esteriotipacdo das formas, que a autora chamou de “atalhos” da manipulacdo dos
processos produtivos para o abastecimento da exportacdo. Isso ndo foi uma
industrializacdo no termo moderno, ou seja, da utilizacdo de maquinas, mas uma
producédo seriada de forma que encurtasse o tempo de producdo e que resultasse
em uma maior quantidade de obras.

Vallin (1987) também menciona essa “industrializagdo” em meados do século
XVIII. O pesquisador estudou as técnicas empregadas pelos artifices do periodo
colonial nos paises latinos de lingua espanhola, cujos artistas empregavam técnicas

europeias e utilizaram de madeiras e materiais equivalentes aos usados na Europa.
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Para o autor, a técnica da mascara de chumbo foi uma espécie de “industrializa¢éo”:
“También apelaron a la ‘industrializacion’ cuando las esculturas eram completadas
con mascarillas y manos de plomo y llegaron a realizarse esculturas completas de
esse material” (VALLIN, 1987, p. 1). Kennedy-Troya (1998), igualmente cita ser a
técnica da mascara de chumbo policromada de origem européia, mas que fora

adaptada e reelaborada na col6nia espanhola para a demanda interna e exportagao.

Es posible que elementos como las mascarillas de plomo, usadas en
elaboracion de rostros, las urnas de cristal, al igual que las bolas de
cristal para los ojos, fuesen productos importados desde Europa y
reelaborados o decorados para el uso interno y la exportacion
(KENNEDY-TROYA, 1998, p. 94).

Nesse sentido, no século XVIII, a reinvidicacéo por obras de arte em Quito foi
tdo grande que, segundo Kennedy-Troya (2002), aconteceu uma exportacdo de
esculturas “inteiras” ou “por pegas”, isto €, a saida de partes que completariam uma
imagem, como: cabecas, maos e pés; pratica muito comum em diversos paises.
Eram pecas que seriam montadas/ensambladas, no seu lugar de destino, em
especial constituiriam imagens de vestir e roca. Com isso, 0s artistas criaram 0s
“atalhos”, o wuso sistematico de mascarilas de chumbo, admiravelmente
policromadas, foi um deles. Esta técnica evitava o arduo e pesado trabalho na talha
de madeira. A autora aborda igualmente que tal técnica modelava a fisionomia e

ajudava a segurar os olhos de vidro fundido.

En esta misma linea, resulta mas interesante observar la re-
construccion o el re-ensamblaje de la obra escultérica que se dirigia
a un destino mas distante como Chile. Algunas imagenes pequefas,
de tamafio médio o tamafio natural, enviados a clientes de gran
capacidad econdmica, eran de bulto redondo. Sin embargo, la gran
mayoria iba por piezas: cabezas con su mascarilla de plomo, algunas
de estafo, o caras de corozo o tagua, manos y en ocasiones pies —
base, todas policromadas; se trataba de piezas sueltas listas para
ser ensabladas y vestidas, piezas que constituirian las partes
fundamentales de las obras de candelero. Bien para aligerar el peso,
0 bien para reducir el espacio em las bodegas de un barco, o para
diminuir los costes, evitando la talla total de la imagen, dio lugar a
una modalidad de pedido y puesta en escena de las imagenes
quitefa [...] El artista quitefio y su taller tuvieron que adaptarse a
todos estos pedidos. En vista de la demanda externa y de la crisis
econdmica que se vivia en la Audiencia, el artista tuvo que crear |6
que denominamos atajos en la produccién: el uso sistematico de
mascarillas de plomo y encarnados — adaptadas a santos y virgenes,
nifios o angeles, nunca a Cristos —, la incorporacion de vitreo fundido
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en moldes y pintado por de tras de los ojos, la cabeza unicamente
pintada, sin talla, y a la cual se le podia poner uma peluca de cabello
natural, modelos Unicos para la talla de manos y pies sueltos, y en
otros contextos, mas bien locales, el uso de la tela encolada, la
sustitucion del estofado de oro por la base de plata o chinesco y el
sobrepintado de manos, y, por supuesto, 16 ya dicho, la propuesta
general de reforzar el uso de imagenes de bastidor o candelero, que
ademas de aligerar el peso y ocupar menos espacio, se adaptaban a
las diferentes advocaciones con solo colocar el atributo y el vestuéario
correspondientes, a manera de “obra abierta”, como diria Ramoén
Gutiérrez (KENNEDY-TROYA, 2002, p. 192 - 193).

De acordo com o Guia Unificado dos Museus de Quito, elaborado por Moran
Proafio, para a confeccdo das esculturas devocionais em Quito, a madeira foi
material mais utilizado seguindo a tradicdo espanhola e os modelos da escola da
regido da Andaluzia e Castela. A principal caracteristica das esculturas, no ultimo
terco do século XVII - XVIII, foi a técnica das mascarillas metalicas policromadas,
com as ligas de: chumbo-estanho, prata e chumbo, e chumbo-cobre-latdo; o uso dos
olhos de vidro e 0 uso dos elementos posticos como perucas e vestimentas.

Encontramos também dois trabalhos académicos da Universidade
Tecnoldgica Equinoccial (UTE) de Quito, Equador, que estudam a técnica da
mascara de chumbo policromada e os artistas que a empregaram. Lucano Camacho
(2010) fez uma abordagem biogréafica do artista setecentista Bernardo de Legarda (?
- 1773), o qual usou a tecnologia construtiva do molde com chumbo policromado na
sua imaginaria, sendo um dos grandes expoentes de seu tempo. Bernardo de
Legarda trabalhou em varios ramos: escultura, imaginaria, pintura, artes decorativas,
como forjador e restaurador da sua época, possuiu sua propria oficina.

Uma das marcas da escultura originaria de Quito é o refinamento dos rostos
das imagens. Segundo a autora, a colocacdo das mascarillas estd mais relacionada
a busca por encarnes brilhantes e mais delicados, excepcionalmente elaborados
para os rostos das Virgens. A imagem da Immaculada Legardiana ou Immaculada
Apocaliptica, a Virgem de Quito, de 1734, localizada no nicho central do retabulo-
mor da Igreja de S&o Francisco de Quito, possui tal aspecto: “El rostro
manufacturado con mascarilla de plomo y ojos de vidrio que le adicionan realismo al
encarne” (LUCANO CAMACHO, 2010, p. 59). Outra imagem desse artista, a
Assuncao da Virgem € caracterizada por: “Policromia brillante y bellamente
elaborada, finalmente los ojos de vidrio dirigidos al cielo y el modelado de la

mascarilla de plomo soportan al encarne que denota tranquilidad y misticismo en el
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rostro joven de Maria” (LUCANO CAMACHO, 2010, p. 62). Esta peca fica exposta
no museu do convento de S&o Francisco em Quito no Equador.

] ;) B .
Figura 19: Asuncion de la Virgen — detalle de policromia, encarnado y ojos de vidrio
Bernardo de Legarda (século XVIII)
Madeira policromada e dourada, com mascara de chumbo
Museo de San Francisco, Quito, Equador
LUCANO CAMACHO, 2010, p. 63.

Moralez Vasconez (2006) realizou um estudo a respeito dos antecedentes e
origens dessas mascaras metalicas em Quito. A escultura policromada colonial de
Quito tem muita semelhanca com a espanhola, ja que esta é sua origem e influéncia,
desse modo, como 0s outros autores mencionados, Morélez Vasconez acredita que
a origem das mascarillas metalicas é a Espanha. Posteriormente, para o
abastecimento local e exportacédo das obras sacras, as mascarillas passaram a ser
feitas na propria coldnia por artesdos locais, a imaginaria com mascara metalica foi
amplamente aproveitada nas celebracdes da Semana Santa. Tal autor encontrou no
testamento de Bernardo de Legarda instrumentos para fazer moldes e colocar

mascaras de chumbo.

En cuando al posible origen de las mascarillas metalicas se han
podido establecer las siguientes hipoétesis:

1. En un principio llegaban de Espafia a América las estatuas o
esculturas completas, es decir, con las mascarillas metalicas
puestas, colocadas y adosadas al resto de la escultura de bulto
completa.
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2. Posteriormente, y quiza por el bulto mismo, el peso y el tamafio,
entre otros llegaron las mascarillas metéalicas, las caras e inclusive
brazos, pies y manos, sueltos, listos para ser adosados por los
artesanos locales. Se ensamblarian especialmente en las imagenes
de vestir o de candelero requeridas para las mutiples advocaciones
[...] muy especialmente para la Semana Mayor o Santa, como la de
Popayéan, en donde se conserva aun viva dicha tradicion.

3. Hipotesis por la cual nos inclinamos y que nos lleva a plantear que
después de algun tiempo las “mascarillas de plomo” hubieron sido
realizadas en los talleres locales como el de Bernardo de Legarda y
Arco, en el Virreinato de Quito, segun 16 asegura el texto de su
testamento en el “que se encontro bate para moldear y vaciar.
Instrumentos para hacer moldes y para colocacion del plomo”
(MORALES VASCONEZ, 2006, p. 71 - 72).

Além disso, 0 autor menciona experimentos realizados com o chumbo e
outros componentes metalicos para a obtencdo de mascarillas com uma textura

perfeita, o que Ihes proporcionava um melhor acabamento.

En el taller De Legarda y Arco se hicieron todo tipo de experimentos
para llegar a la obtencién, en proporciones perfectas, de diversas
mezclas de estafio, plomo y plata que, permitieran la creacion de
mascarillas de plomo fundidas con la textura ideal, listas para recibir
las “encarnaciones Yy brillos” que completarian el delicado terminado
final de la cara de una Virgen Maria con sus sulces y muy delicadas
facciones y su sonrisa ténue de nifia aun.

Luego se le afiadian las decoraciones de indumentéria y los detalles
como el cabello que podia caer en bulcles o cachumbos sobre el
rostro —, las pestafas y cejas postizas o los dientes de porcelana. El
toque final lo daban los zarcillos, diademas y todo tipo de joyas
(MORALES VASCONEZ, 2006, p. 72).

Lucano Camacho (2010) ressalta que essa técnica das mascarillas metalicas
teve seu auge na Europa na época barroca, com o intuito de maior efeito
comovedor, beleza deslumbrante do preciosismo dos acabamentos finais da
policromia, sendo a mascara em moldes metalicos o melhor recurso para isso. De
acordo com a autora, os procedimentos da confeccdo das mascaras metalicas eram
realizados em etapas: a partir de um modelo feito de cera ou barro, muitos tinham
feicGes androgenas para servir a diferentes invocacdes de santos e santas; outros
com tracos muito delicados e cabelos com penteados que definiam o rostos para as
virgens; a partir disso, tirava-se o molde e o contra-molde, e vertia-se o chumbo
geralmente ligado a outro metal para proporcionar maior rigidez. No caso das
cavidades oculares, era colocada uma protecdo, ou ap0s a secagem do metal

aquela area era cortada para depois se agregar os olhos de vidro.
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El auge de esta tendéncia se da en Europa durante el Barroco para
lograr un mayor efecto conmovedor y uma belleza més
deslumbrante. El perfeccionismo en la elaboracion de las imagenes
religiosas condujo a los artesanos a trabajar técnicas que los
acercaran al preciosismo en los acabados finales de los encarnes;
por esta razon apareci6 como recurso la elaboracion de moldes
metalicos produciendo las llamadas méascaras de plomo, conocidas
de este modo por la utilizacion de dicho metal en la mayoria de las
aleaciones; ya que se demonstro que la utilizacién del plomo 100%
tenia desvantajas al ser muy maleable y por falta de rigidez se
deformaba a la minima fuerza; estas aleaciones mas eficaces se
lograban com las siguientes composiciones:

*Plomo-estafio

*Plata-plomo

*Plomo-cobre

*Plomo-zinc (aleacion conocida como Latén)

Siendo las proporciones de 60% de plomo y 40% del outro metal
variante, o también de 50 a 50 [...] (LUCANO CAMACHO, 2010, p.
87).

Por sua vez, conforme a autora, o processo de elaboracdo das mascaras

metalicas pode ser resumido em trés passos:

1. Modelado: se realizaba el prototipo en cera o arcilla. En el caso
de santos, santas y arcangeles las facciones debian ser androginas,
es decir sin ningln rasgo masculino ni femenino predominante con el
propésito de que sirviera para varias imagenes; la caracterizacion
especifica de cada santo se lograba con el encarne adecuado, los
atributos y vestimenta determinada. Habian otros moldes con
detalles particulares como barba, cabellos, o facciones muy finas
para virgenes con peinados o cabellos ondulados que caen
enmarcando el rosto. Una vez afinado el modelo y seca la arcilla
tomaba el nombre de molde, de este molde se sacaba un contra
molde que podia ser de madera, yeso o algun similar a la vaselina en
el interior para evitar que la cera perdida se adhiera a la arcilla.

2. Cera Perdida: Este método consiste en verter la cera diluida entre
el molde y contra molde sellados herméticamente dejando solo dos
agurejos uno superior de entrada de fluidos y outro inferior de salida;
la cera se solidifica en el interior y ocupa momentaneamente el lugar
del metal. Gracias a esta técnica es posible conseguir figuras
metalicas, sélidas y duraderas, con detalles que seria imposible
lograr por otros médios.

3. Vaciado: Finalmente por agurejo superior se derrama el metal
liquido fundido a wuna temperatura de 140° a 200° C.
aproximadamente, este va diluyendo y desplaza a la cera que
evacua por el agujero inferior; el metal ocupa el espacio tomando el
espesor y los detalles del molde quedando en la mascarilla definitiva
una vez que esfrie y endurezca. Hay que cuidar que el metal ocupe
todo el espacio sin formar vacios. En el caso de las cavidades
oculares se colocaban protecciones o también se podian abrir
después con una segueta dejando bien pulidos los bordes, de igual
manera se retiran todas las rebabas que queden y se pule la
superficie de tal manera que tenga textura leve para que las capas
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de preparacion posean mejor adherencia (LUCANO CAMACHO,
2010, p. 87 - 88).

Lucano Camacho diz que, geralmente, para as mascaras metalicas eram
feitos olhos grandes e estes eram grudados com cera: “Una vez fijada la mirada se
aseguraban los ojos de vidrios con cera de Nicaragua, la misma que era maleable y
al calor de las manos ganaba una resistente adhesividad que con un pocgo de
presién aseguraba los ojos a la mascarilla metalica” (LUCANO CAMACHO, 2010, p.
90). A montagem das mascarillas era feita depois de se colocar os olhos de vidro,
em certos casos 0s olhos eram pintados diretamente no metal. A cabecga era
esculpida somente com as formas dos cabelos, sem rosto, e era feito o corte vertical
era realizado no sentido das fibras da madeira, na regido superior da cabeca.
Separava-se o0 rosto do cranio e, entdo, colocava a mascara com orificios para ser
afixada com os chamados cravos da Espanha. As bordas da madeira eram
igualadas as da mascara e, em seguida, eram aplicadas muitas deméaos de base de
preparacdo. A base do metal era diferente da madeira, deveria ser levemente aspera
para maior adesdo a superficie lisa do metal, também era utilizado um adesivo a
base de goma laca; tudo isso para o encarne do rosto apresentar um acabamento

delicado e brilhante.

El montaje de las mascarillas se realizaba después de colocar los
ojos de vidrio, sin embargo en otros casos se los policromaba
directamente en la mascarilla en lugar de abrir los agujeros para
colocar los vidrios. Una vez esculpida la cabeza solo con las formas
de los cabellos y sin esbozar el rostro, se colocaba al formén en
vertical en la parte superior de la frente (donde comienza el
crescimiento del cabello) y siguiendo el hilo de la madera con un
golpe seco se separaba la cara de un solo bloque hasta la parte baja
del mentén. En su lugar se colocaba la mascarilla metélica que ya
ténis agujeros en el borde para fijarla con los llamados clavos de
Espafa. Finalmente se igualaban los bordes con el de la madera y se
procedia a aplicar las capas de preparacion en toda la pieza para
lograr uniformidad. Vale destacar que el tratamiento prévio y
colocacion de la base de preparacion en el metal diferia al de la
madera; para mejor adherencia se debia deja uma leve textura
aspera que se preparaba con una carga de aserrin o piedra pémez
finamente molida en una mezcla de 5 partes de alcohol industrial a 1
de goma laca que se aplicaba por impregnacioén a la superficie, luego
la capa de agua cola y finalmente la base de preparacion que cuando
secaba se pulia y recibia a las capas del encarne con acabados
delicados y brillantes (LUCANO CAMACHO, 2010, p. 88).
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Desse modo, as mascarillas, no inicio do século XVII, foram importadas, para
depois serem fundidas na colGnia, muitas eram reutizadas e as que eram definitivas
tinham a finalidade de se conseguir as encarnacdes, isto €, as policromias mais finas
e delicadas para os rostos das imagens sacras. Estas eram figuras com carnacgao de
acabamento de porcela, brilhantes, e de grande naturalismo devido a suavidade da
sua policromia. Segundo Moralez Véasconez (2006), em virtude da ampla
dramaticidade e teatralidade proporcionadas, as mascarillas levavam o fiel a
contemplacao e éxtase perante as imagens religiosas.

Portanto, existem duas vertentes a propédsito da Escola de Quito de
Imaginaria do século XVIII e inicio do século XIX em relacdo ao uso das mascaras
metalicas, ambas concordam que a origem dessa técnica ser espanhola e, como
muitas outras, foram importadas e executadas pelos artifices nas colonias. Contanto,
a primeira vertente, defende que a colocagcdo das mascarillas foi um “atalho”, um
meio mais curto e rapido de abastecimento da demanda local e para a exportacao
de obras devocionais. Assim, elas foram pecas confeccionadas em seérie, 0 que
Kennedy-Troya (1998) denominou de uma “industrializacdo” dos processos
produtivos, ou seja, ndo no sentido moderno do termo, com o uso de maquinas,
mas, sim, a fatura de obras a patir de um mesmo modelo e em grande quantidade.

A outra vertente, acredita que a utilizacdo das mascaras de chumbo esta
vinculada a necessidade de um acabamento refinado e brilhante da policromia,
especialmente para os rostos das Virgens, o que foi alcancado através das
mascaras metalicas. Desse modo, constatamos que as mascaras em molde com
chumbo e policromia foram mais um dos métodos setecentistas europeus
transplantados para as coldonias americanas, cujos artifices se inspiraram tanto na
técnica quanto nos materiais. No que tange ao nosso objeto de estudo, as imagens
do conjunto do Carmo de Ouro Preto dos Cristos da Paixao, sdo exemplos materiais
dessa técnica aplicada no Brasil durante os séculos XVIII e XIX.

Por conseguinte, no que concerne as referéncias nacionais sobre a técnica da
mascara de chumbo policromada, podemos citar inicialmente a pesquisa de Campos
(2000) a respeito dos monumentos religiosos de Ouro Preto, a qual ao tratar da
procissdo do Triunfo e da imaginaria da Ordem Terceira do Carmo comenta que as
imagens dos Cristos que saiam no cortejo possuem cabecas em chumbo, o que na

verdade seria somente a regido da face, compondo uma mascara metalica.
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No Brasil Coldnia, a Procissdo do Triunfo feita no Domingo de
Ramos, era exclusiva da Ordem Terceira do Carmo. Nela eram
conduzidos em andores Sete Passos da Paixdo de Cristo. Tais
imagens do acervo carmelitano de Vila Rica sédo muito diferentes por
apresentarem a cabega em chumbo (CAMPOS, 2000, p. 32).

Outra mencdo aos Cristos da Paixdao do Carmo de Ouro Preto e sobre a
procedéncia da sua técnica foi encontrada na publicacdo de Oliveira (2005),
relacionada a Escola de Imaginaria Mineira e suas Particularidades, em que a autora
levanta a possibilidade das imagens dos Cristos com a face de chumbo n&o terem
sido feitas em Minas Gerais, seriam provavelmente originarias do Rio de Janeiro ou

de Portugal.

A igreja da Ordem Terceira do Carmo, de Ouro Preto, apresenta,
ainda hoje, a série completa de imagens dos Passos nos retabulos
da nave, todas esculpidas por inteiro, mas com a particularidade
Unica de as faces serem de chumbo policromado, o que pode
significar que tenham sido importadas do Rio de Janeiro ou Portugal
(OLIVEIRA, 2005, p. 24).

Cremos que a autora propde essas duas hipdteses fundamentadas em
guestdes da historia e do desenvolvimento da imaginaria devocional colonial
brasileira. Em um primeiro momento, sobre as imagens dos Cristos serem
provenientes de Portugal, como foi visto, essa técnica era comum nos paises
ibéricos e principalmente na Espanha. Ademais, era usual a importacéo de artistas e
de imagens portuguesas, cujas partes mais importantes como: cabecas, maos, pés,
eram usadas especialmente para as imagens de vestir da tipologia de roca, eram
esculpidas na metrépole enquanto que a estrutura e a montagem eram feitas na
colénia. Tal fato foi recorrente nas imagens mais antigas e de carater erudito, que
saiam nas procissdes da Semana Santa, como as imagens de Nossa Senhora das
Dores e as dos Cristos da Paixao.

Em relacdo a essas imagens serem originarias da cidade do Rio de Janeiro,
tal hipétese sucede provavelmente porque na antiga capital do vice-reinado
portugués, havia uma casa de fundicdo, a Casa do Trem, antigo arsenal de guerra,
gue foi construida em 1762. Nesse ambiente, coube a Valentim da Fonseca e Silva,
o0 mestre Valentim, inaugurar no Brasil a arte da cultura em metal fundido. Entre os
anos de 1779 e 1783, foram fundidos no Trem, por mestre Valentim, os dois jacarés

em bronze da fonte dos amores, localizada no Passeio Publico. Essas foram as
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primeiras esculturas fundidas naquele local, sendo aquela a Unica reparticdo da
época com forjas e outros elementos capazes de efetuar tais servicos®’. Implica-se
gue ndo necessariamente mestre Valentim tenha fundido as mascaras naquele local,
mas que talvez algum outro artifice, nativo ou reinol, poderia as ter executado.
Ainda, no que concerne as mascarillas, temos a referéncia de Coelho (2005)
sobre os diferentes tipos de materiais empregados nos suportes das esculturas
policromadas em madeira. A autora trata das diferentes técnicas em imagens que se
utilizaram além da madeira, mais um material como suporte, no caso o chumbo,
sendo estes casos inusitados em Minas Gerais. A exemplo disso, a autora menciona
as maos do Sao Jorge do Museu da Inconfidéncia, atribuida a Aleijadinho, bem
como os Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro Preto, os quais sdo objeto dessa

pesquisa.

Em Minas Gerais, ha, também, imagens feitas em mais de um
material: o S&o Jorge do Aleijadinho do Museu da Inconfidéncia, em
Ouro Preto, € em madeira mas tem as maos em chumbo; todos os
cristos dos altares laterais da Igreja de Nossa Senhora do Carmo, em
Ouro Preto, tém a face em chumbo; como as mascarillas usadas nos
paises andinos (COELHO, 2005, p. 235).

A partir disso, pesquisamos alusdes a respeito de uma imaginaria do século
XVIII e inicio do século XIX em chumbo na regido das Minas Gerais. Como ponto de
partida, temos o Séo Jorge citado por Coelho (2005) acima. De acordo com a sua
ficha de catalogacéo, essa escultura € da segunda metade do século XVIII, sendo
de madeira cedro, policromada e dourada. A imagem de S&o Jorge foi adquirida pelo
Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto, local em que se encontra atualmente, por
transferéncia da Igreja Matriz de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto, entre os
anos de 1940 - 1946.

Na descricao formal dessa ficha, foi relatado que seu atributo, a lanca, tem
ponta em chumbo e seria a original da imagem: “A ponta da lanca é de chumbo
fundido” (FICHA DE CATALOGACAO, 1999, p. 1). No antigo arrolamento de Bens
Méveis do IPHAN/SPHAN/FNPM — Grupo | e Il de Museus e Casas Historicas de
Minas Gerais, elaborado por Maria José de Assuncdo da Cunha e equipe, realizado

entre 0s anos de 1979 e 1981, na relacdo de objetos localizados no museu da

% Sobre o Dinamismo Cultural na Capital do Vice-reinado Portugués (1763-1800): a

representatividade e o legado de mestre Valentim. Cf. MORAES, 2008.
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Inconfidéncia se tem a informagao: “Maos de chumbo” (FICHA DE CATALOGACAO,
1999, p. 2). No entanto, no ano de 2009, foi feita a restauracdo dessa peca e foi
encontrada a seguinte verificagdo: “Em 08/01/2009: Objeto em processo de
restauracdo. Informacdes complementares, quanto a descricéo fisica: Mao direita de
chumbo fundido, com carnacdo. Mao esquerda em madeira talhada, com carnagao”
(FICHA DE CATALOGAGCAO, 1999, p. 1).

Assim, essa escultura possui somente a mao direita feita em chumbo, esta é
a mao que segura a lanca que também possui a ponta em chumbo fundido, sendo o
restante da talha da imagem em madeira. Esse S&do Jorge € outro exemplo de
escultura confeccionada com diferentes tipos de suporte na regido de Minas,
provavelmente a mesma foi feita no Brasil, ja que foi atribuida a Aleijadinho. O Séo
Jorge, como os Cristos da Paixdo, apresenta madeira e chumbo policromados na

sua estruturacao formal.

Figura 20: Sdo Jorge — Méo direita e ponta da lanca feitas de chumbo fundido policromado
Aleijadinho (2% metade do século XVIII)
Madeira policomada e dourada (2,226 X 0,810 X 1,380m)
Museu da Inconfidéncia, Ouro Preto, MG, Brasil
Cf. Ficha de catalogacdo Museu da Inconfidéncia S&o Jorge, 1999, p. 1 - 2

Outro exemplar de uma imaginaria em chumbo em Minas também esta

presente no trabalho de Coelho (2005), a autora traz um crucifixo com a imagem de
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Cristo feita toda em chumbo fundido policromado, e a cruz em madeira dourada,
datado do final do século XVIII, da Igreja Matriz de Caete.

Figura 21: Crucifixo
Final do século XVIII
Chumbo policromado (Imagem) e madeira dourada (cruz)
52,5 X 32,5cm
Igreja Matriz de Caeté
Cf. COELHO, 2005, p. 254

Temos ainda, as imagens em miniatura do acervo do Museu do Oratorio de
Ouro Preto: uma Nossa Senhora da Concei¢do, um Crucificado e um Santo Anténio.
De acordo com os dados gerais das fichas desses objetos, todas as imagens foram
adquiridas em 29/10/1998. Foram classificadas como escultura em miniatura de
fatura popular, procedentes de Minas Gerais. A imagem de Nossa Senhora da
Conceicdo € datada do século XIX e foi confeccionada em chumbo fundido
apresentando resquicios de policromia. As esculturas de Santo Anténio e a do Cristo
Crucificado foram feitas em chumbo, porém sem policromia, o primeiro € do final do
século XIX e inicio do século XX, e o segundo sendo do século XX, este € parte

integrante de um oratério bala feito em latdo fundido.
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Figura 22: Esculturas em miniatura em chumbo fundido:
Nossa Senhora da Conceigdo — século XIX
Santo Antonio (12,5X5,0X4,0cm) — final do século XIX e inicio do XX
Crucificado (6,0X1,5X1,5cm) — inicio do século XX
Museu do Oratério, Ouro Preto, MG, Brasil
Cf. Ficha do Objeto, Museudo Orat6rio, 1999

Com esses vestigios de uma imaginaria mineira feita totalmente ou
apresentando algumas partes em chumbo, com ou sem policromia, procurou-se
dados sobre a histéria das primeiras casas de fundicdo da antiga Vila Rica. Estas
seriam possiveis lugares com elementos necessarios, como forjas e instrumentos,
para a fundicdo de imagens em chumbo. Segundo Maria Beatriz Nizza da Silva
(2007), na Capitania de Minas para se evitar o contrabando de ouro e outros
minérios da Coroa portuguesa, criou-se em 1702 a Intendéncia das Minas,
encarregada de fiscalizar a atividade mineradora e de cobrar impostos.
Posteriormente, foi criado o Quinto para facilitar o imposto sobre a atividade
mineradora e também a Casa de Fundicdo, onde o ouro era fundido em barras e
entregue ao minerado ja reduzido e com o selo real. As Casas de Fundicdo foram
instituidas pela Coroa com o vigor da Lei de 11 de fevereiro de 1719, que previa o
funcionamento dessas Casas a partir de 23 de julho de 1720, para a tributacdo do
ouro.

Em Ouro Preto, a Casa de Fundicdo, conhecida como Casa dos Contos, foi
construida entre os anos de 1782 - 1784, a qual originalmente foi residéncia
particular de um alto funcionario da administracdo portuguesa, pertencente a Joao

Rodrigues Macedo, homem de singular fortuna, arrematante de contratos e
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arrecadacao de dizimos e entradas. Nessa casa é ainda possivel ver nos fundos, a
gigante chaminé da fundicdo do ouro (VASCONCELLOS, 1711 - 1911, apud
DRUMMOND, 2011). Nao podemos afirmar que qualquer uma dessas imagens em
chumbo, ou mesmo as méascaras dos Cristos da Paixao, foram fundidas l4. Contudo,
foi um local de cunhar moedas e barras de ouro, oficio que exigia um conhecimento
especifico e artesanal e que poderia abrir possibilidades para outras artes.

Em outras regides do Brasil, como a Bahia, deparamos com o busto-relicario
de Santa Luzia, de autoria do monge beneditino Frei Agostinho da Piedade, século
XVII, proveniente da antiga Igreja do Colégio de Jesus de Salvador. O busto-relicario
de Santa Luzia tem a cabeca de chumbo policromado e a coroa e o corpo revestidos
de prata repuxada e cinzelada, busto que ainda possui a reliquia da martir Luzia
protegida detras do vidro do estojo (DANNEMANN, 2003). Esta imagem escontra-se
atualmente no Museu de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia.

Figura 23: Busto-relicario Santa Luzia
Frei Agostinho da Piedade , por volta de 1630
Cabeca, moldada em chumbo ecorpo de prata batida(51cm)
Museu de Arte Sacra da UFBA, Salvador, BA, Brasil
Cf. SILVA-NIGRA, 1971, p.37 apud DANNEMANN, 2003, p. 38

Portanto, com a pesquisa e andlise dessas referéncias internacionais e

nacionais sobre a mascara de chumbo policromada, buscamos pressupostos
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relacionados a sua origem, época, uso e forma de aplicagdo, bem como indicios da
imaginaria em chumbo no Brasil. Com isso, pretendeu-se fazer um estudo
comparativo entre os dados acima coletados e as esculturas do Cristo da Paix&o do
Carmo de Ouro Preto, a fim de entendermos ainda mais a completude dessas obras.
O estudo a respeito da mascara de chumbo policromada é inédito no Brasil, cremos
que essas informacdes sdo apenas subsidios para pesquisas posteriores entre
outras regides do Brasil e sua relacdo com as coldénias americanas e as metropoles
ibéricas ao longo do século XVIII. Nao obstante, foi feita uma anélise de equivaléncia

entre as mascaras dos Cristos e o exame cientifico de seus materiais.

3.3.1. As Mascaras de Chumbo Policromadas dos Cristos da Paixao

Todas as esculturas dos Cristos da Paix&do tém a face em molde de chumbo
policromado. Acreditamos que foi utilizado o0 mesmo molde para a confeccédo das
mascaras, ja que todas as imagens possuem a mesma fisionomia e representam o
mesmo personagem religioso, Jesus Cristo. Com o registro fotografico observou-se
a delimitacdo entre a mascara de chumbo e o cranio em madeira, a qual foi
confirmada posteriormente pela radiografia realizada no Cristo Crucificado. Dessa
maneira, constatamos tracos semelhantes de: nariz, boca, barba, o detalhe da

sobrancelha em relevo, os quais foram notados em todas as faces dos Cristos.
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ol & TN
Foto 76: Cristo no Horto — méascara de chumbo — frente e de pefrfil
Lia Sipauba 03/04/2013

Foto 77: Cristo no Horto — méscara de chumbo — lado direito e lado esquerdo
Detalhe da delimitagdo da mascara
Lia Sipauba 03/04/2013
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Foto 78: Cristo da Prisdo — méascara de chumbo — frente
Detalhe das sobrancelhas em relevo
Lia Sipauba 02/04/2013

Verificamos também, na regido superior do alto da cabeca de cada Cristo da
Paixdo, a divisdo entre a mascara em chumbo e o cranio de madeira, bem como a
divisdo nas laterais da face e a mesma separacao por detras da barba. Todavia, a

talha da orelha e o formato de cada cranio sao diferentes entre os Cristos,

possivelmente executados por escultores distintos.



Foto 79: Cristo da Flagelacdo — mascara de chumbo
Detalhe lateral direita e regido superior da cabeca
Lia Sipauba 01/04/2013

Figura 24: Cristo da flagelagdo — mascara de chumbo
Desenho grafico
Mirella Spinelli 26/05/2014
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Foto 80: Cristo da Priséo e Cristo da Flagelacdo — mascara de chumbo
Barba lado direito — detalhe divisdo
Lia Sipauba 04/2013

Foto 81: Cristo Coroado de Espinhos e Cristo Ecce Homo — mascara de chumbo
Detalhe da talha das orelhas
Lia Sipauba 04/2013

Os olhos das imagens sédo de vidro, parece-nos que estes possuem ao seu
redor uma massa, provavelmente a mesma da base de preparacao, para fazer o
formato das palpebras. Isso foi notado porque essa € a regido que apresenta menos
desprendimento da policromia, sendo a area em chumbo a que mostrou maior perda

da camada pictdrica em todas as esculturas. A cavidade ocular pode ser verificada
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na radiografia do Cristo Crucificado, tem formado grande e arredondado, o que
demonstra a necessidade de uma massa para modelar as palpebras e também para
ajudar a fixar os olhos de vidro.

Segundo Coelho (2005), as imagens podem ter os olhos esculpidos e
pintados, ou de vidro, na segunda metade do século XVIII, os olhos de vidro sé&o
encontrados na maioria das imagens, muitos foram importados de Portugal. Para a
colocacédo dos olhos de vidro, apds o término da talha, o escultor abria a cabeca da
figura no sentido vertical, da dire¢do das fibras, entre a face e o cranio, escavava
internamente a regido da cavidade ocular e colocava os olhos, e os prendia com
uma cera. De acordo com Lucano Camacho (2010), o procedimento de colocagao
de olhos de vidro com a mascara metélica era bem semelhante, separava a face do
cranio e encaixava os olhos com cera. O que diferenciava era que a parte da face
em madeira ndo era esculpida, mas, sim, descartada, e agregava em seu lugar a

mascarilla metalica para depois policromar a escultura.

Foto 82: Cristo no Horto, Cristo Coroado de Espinhos e Cristo Ecce Homo
Mascara de chumbo, detalhe olhos de vidro
Lia Sipauba 04/2013

Outra questédo interessante € que foi possivel notar na face do Cristo com a
Cruz as Costas, na area da boca, devido a perda de repintura e policromia, o detalhe

do desenho dos dentes no metal. Tal mindcia também foi observada no Cristo
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Crucificado, imagem que foi restaurada em 2009/2010, sendo realizada a remocao

das repinturas e cuja restauracdo deixou janelas com o chumbo a amostra.

Foto 83: Cristo com a Cruz as Costas — mascara de chumbo
Detalhe dos dentes
Lia Sipauba 04/04/2013

Figuré 25: Cristo Crucificado antes e depois da restauragao
Detalhe das janelas com chumbo amostra
Cf. Grupo Oficina do Restauro, 2010, p. 8
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Dessa maneira, com esse registro fotografico foram notadas as
particularidades e principais aspectos das mascaras metalicas dos Cristos da
Paixdo, moldadas a partir de um Unico modelo. Por conseguinte, foi realizada a
analise cientifica de seus materiais com o0 objetivo de um exame ainda mais

profundo dessa técnica.

3.4. Anélise Cientifica da Mascara de Chumbo Policromada

A andlise cientifica auxilia na identificacdo das técnicas artisticas e
tecnologias de construcdo que contribuem para o conhecimento historico e artistico
da obra. Esse tipo de trabalho € uma maneira interdisciplinar de avaliar um objeto.
Tanto a técnica como os materiais definem o aspecto visual final da obra de acordo
com a execucao do artista. Os materiais e técnicas séo indicios da época que a obra
foi produzida, no caso do objeto de nosso estudo, compreende o decorrer do século
XVIII e inicio do século XIX, ademais, mostram as influéncias artisticas sobre a obra.

A metodologia empregada para a analise cientifica de uma obra de arte é
realizada a partir da selecdo de materiais a serem examinados, na presente
investigacdo, com o objetivo de averiguar se realmente o metal das mascaras é o
chumbo e que tipo de ligacdo metalica foi feita. Também buscamos saber quais
foram os componentes usados na policromia dos Cristos, tais como: aglutinante,
cargas, pigmentos, entre outros. Para a investigacao cientifica aqui proposta, foi
realizado o estudo historico; a documentacdo fotografica das obras com o uso da
fotografia com luz rasante e fotografia com fluorescéncia de ultravioleta; a analise
guimica das amostras coletadas e a radiografia realizadas pelo LACICOR/CECOR.

Assim, trabalhos no ambito da andlise cientifica exigem a colaboracdo de
diferentes profissionais de areas especificas do conhecimento e devem ser

empreendidos em equipe tendo em vista a investigacao interdisciplinar do objeto.

Devemos ressaltar, entretanto, que o trabalho de analise de materiais
constitutivos de obras de arte é, na maioria das vezes, um trabalho
de equipe, no qual diversos profissionais contribuem com sua
especialidade para a obtencdo dos resultados para os quais foram
utilizados dados algumas vezes obtidos de forma isolada. Sé&o
poucos os laboratérios e museus que possuem profissionais capazes
de analisar em conjunto o amplo espectro de resultados obtidos em
andlises de pigmentos, aglutinantes, radiografias, reflectografias no
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infravermelho, etc. E muito importante, portanto, como ja enfatizamos
nos capitulos anteriores, que o profissional tenha um conhecimento
das técnicas pictéricas, de produtos naturais, andlise instrumental,
historia da arte, e que tenha também um conhecimento pratico dos
materiais com que trabalha e busca identificar, porque se estes
requisitos ndo forem preenchidos, corre-se o risco deste profissional
ficar se auto-iludindo com resultados e analises mal elaboradas, as
quais estardo completamente fora da realidade, apesar de
parecerem embasadas cientificamente (SOUZA, 1996, p. 26).

Dessa forma, a pesquisa cientifica é feita da amostragem de materiais da
obra para serem analisados a partir de métodos microanaliticos. Apdés a andlise dos
resultados obtidos, é realizado o cruzamento de dados histéricos pesquisados
anteriormente e materiais examinados (FIGUEIREDO JUNIOR, 2012). Esse tipo de
abordagem torna possivel uma compreensao mais ampla no que tange as questdes
pertinentes a fatura, técnicas, matérias e periodizacdo dos Cristos da Paixdo da

Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto.

3.4.1. Luz Rasante ou Tangencial

O primeiro e mais simples exame € o topografico feito com luz normal ou com
a ajuda de luz rasante que podera mostrar os desniveis da policromia, indicando
possibilidades de camadas posteriores executadas sobre alguma lacuna do original.
A lupa binocular facilita a visdo da complexa camada da policromia. Dessa forma,
realizamos a andlise de tais aspectos dos Cristos empregando a luz rasante ou
tangencial, com o uso de uma lanterna e a fotografia dos detalhes.

Segundo Rosado (2011), o exame com luz rasante/tangencial deve ser feito:
‘em uma sala escura e consiste em incidir tangencialmente, sobre a superficie de
um objeto, uma fonte de iluminacao visivel o mais homogénea possivel (formando
um angulo que varie entre 5° a 30° num plano em relagdo a obra)” (p. 101). O
emprego da luz rasante auxilia na macrofotografia possibilitando a documentacéo e
apreciacdo de detalhes minuciosos de cada peca, melhora a visibilidade do detalhe
ampliado e permitindo assim uma leitura precisa. No caso, em relacdo a mascara, a
luz rasante possibilitou a leitura da superficie da policromia e do metal. Também
foram identificadas deterioracdes, como a do olho de vidro esquerdo do Cristo no

Horto, este tem uma pequena rachadura no canto inferior direito.
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Foto 84: Cristo da Flagelacdo — detalhe da méascara
Luz Rasante ou Tangencial
Lia Sipauba 01/04/2013

risto no Horto — detalhe olhos de vidro
Luz Rasante ou Tangencial
Lia Sipauba 03/04/2013

Foto 85:

3.4.2. Fotografia com Fluorescéncia de Ultravioleta

A fotografia com fluorescéncia de ultravioleta ajuda a identificar intervencdes
feitas no decorrer da existéncia da obra de arte. A fonte de luz UV tem a propriedade
de provocar os fendbmenos de fluorescéncia em certos materiais, como vernizes,
aglutinantes e pigmentos, ao excitar sua fosforescéncia. Dessa maneira, este exame
auxilia na identificacdo de determinados elementos utilizados na concepcdo do

objeto e permite mostrar o estado de conservagdo da superficie de uma obra de
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arte. Ao utlizarmos a luz UV, procuramos averiguar a presenca de vernizes,
pigmentos e de repolicromias e repinturas, ou seja, intervencgdes posteriores a fatura

das esculturas.

Fotografia de fluorescéncia de ultravioleta (UV): Da mesma forma
gue ocorre com a luz visivel, um objeto incidido por radiactes
ultravioletas (invisiveis ao olho humano) pode refleti-las, absorvé-las
ou transmiti-las de diferentes formas em funcdo das suas
composi¢cdes moleculares (PERUZINI, 1994; GONZALEZ, 1994). A
natureza desse fendbmeno recebe o nome de luminescéncia e pode
apresentar-se como uma fluorescéncia quando sua duracdo €
praticamente instantdnea ou como uma fosforecéncia quando
persiste por um tempo, apos ter cessado a acdo das radiacGes de
excitagdo. No emprego da luz ultravioleta como fonte de radiacdo
excitante, a fluorescéncia se manifesta em grande parte na faixa do
espectro visivel ao olho humano (MATTEINI; MOLES, 2001, p. 174).
Essa fluorescéncia visivel pode ser registrada através da fotografia
digital. Para a realizacdo desse exame é utilizada a Lampada Wood
(como fonte de emisséo radiacéo ultravioleta) que é projetada sobre
a obra, numa sala escura (ressalta-se que durante a realizacdo dos
exames com radi¢cdo UV, é necessério utilizagdo de 6culos com
filtros UV para a protecao dos olhos) (ROSADO, 2011, p. 102).

Nos Cristos da Paixdo ja havia sido notado a olho nu a presenca de
intervencbes na camada pictérica, isso foi observado nas lacunas existentes ao
longo de todas as esculturas. Empregamos a luz UV no Cristo Coroado de Espinhos,
na area do braco esquerdo, e foi possivel visualizar a fluorescéncia de alguns
elementos, provavelmente vernizes ou pigmentos antigos, além das intervencdes ja

constatadas, de forma irregular sobre a camada pictorica.

Foto 86: Cristo da Coroacao de Espinhos — braco esquerdo
Fotografia com Fluorescéncia de Ultravioleta
Maria Regina Quites 05/04/2013
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3.4.3. Coleta e Anéalise de Amostras

As analises laboratoriais com retirada de amostras também recebem a
denominacéo de procedimento técnico de amostragem. Conforme Rosado (2011),
esse processo de retirada de amostragem deve ser todo documentado com o0 uso de
cameras fotograficas. A remocdo da amostra é feita com bisturi, é preciso
documentar a area onde ela foi removida e fazer a descricdo no caderno de
laboratério. Essa amostra € armazenada em tubos (plastico ou vidro) de Eppendorf
etiquetados com namero de registro, esses devem estar cuidadosamente limpos.
Assim, € feito 0 mapeamento sobre a copia de uma fotografia da obra, cujos locais
da coleta das amostras devem ser marcados. A autora ressalta que é imprescindivel
a montagem de um banco de dados com as informacdes e resultados obtidos com

as analises realizadas.

A validade de todas as etapas subsequentes de analises depende da
gqualidade de amostras e do grau de representatividade que elas
possuem da estrutura do material sob investigacdo. Por isso, a
retirada das mesms deve ser feita de modo que garanta a
manutencao de suas propriedades e a sua ndo contaminacdo. Um
dos passos mais importantes de qualquer andlise €, portanto, a
remocao, armazenamento e o preparo de uma amostra (DERRICK,
1999).

O processo de selecdo do local onde as amostras serdo removidas é
precedido por um estudo da obra para um mapeamento dos locais de
amostragem em potencial, que atenda os objetivos das andlises e
nao coloque em risco a obra em questdo. Pragmaticamente as
regides escolhidas para a remocdo mecanica das amostras sédo as
bordas da tela, craquelés e areas onde existem perdas,
considerando a possibilidade e/ou necessidade da amostragem ser
feita em outras areas menos acessiveis (ROSADO, 2011, p. 112).

A anadlise da amostra do Cristo Coroado de Espinhos, retirada durante nossa
pesquisa in loco, juntamente com as outras amostras do Cristo Crucificado coletadas
pelo Prof. Dr. Luiz Anténio Cruz Souza foram realizadas no LACICOR, Laboratorio
de Ciéncia da Conservac¢do do CECOR, Centro de Conservacdo e Restauracédo de
Bens Culturais da Universidade Federal de Minas Gerais, UFMG. O Relatorio de
Andlises dos Cristos ficou sob a responsabilidade técnica do Prof. Dr. Jodo Cura

D’Ars de Figueiredo Junior e de Selma Otilia Goncalves.
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O principal objetivo da analise cientifica dessas amostras foi a identificacédo
dos materiais constituintes das obras. A metodologia aplicada foi a coleta de
amostras de pontos especificos da obra para a solucdo de questdes referentes a
mesma, através da analise de materiais constituintes e identificacdo de pigmentos
presentes. Os métodos analiticos utilizados foram os seguintes:

e Estudo por Microscopia de Luz Polarizada (PLM): permite a identificacdo de
materiais através da caracterizacdo de suas propriedades Oticas, tais como
cor, birrefringéncia, pleocroismo, extincao, dentre outras.

e Espectroscopia por Infravermelho por Transformada de Fourier (FTIR):
consiste em se capturar um espectro vibracional da amostra através da
incidéncia sobre a mesma de um feixe de ondas infravermelho. A andlise do
espectro de infravermelho permite, entdo, identificar o material presente na
amostra pelo estudo das regibes de absorcdo e pela comparagcdo com
espectros padroes.

e Montagem e estudo de cortes estratigraficos: os cortes estratigraficos séo
pequenos blocos solidos de um polimero acrilico utilizado para imobilizar
fragmentos de pintura. Uma vez montados, a sequéncia € observada sob
microscopio de luz polarizada.

e Testes microquimicos: consistem em ensaios analiticos de caracterizacdo de
espécies quimicas através de reacdes de precipitacdo, complexacdo e
formacdo de compostos. Os ensaios sao realizados em microamostras.

e Fluorescéncia de Raios X: permite identificar e determinar a concentracéo de
varios elementos em uma matriz. Para este trabalho, foi utlizado o
espectrometro KeyMaster XRF TRACER Il — V da BRUKER®,

Os locais da coleta de amostras das esculturas do Cristo Crucificado e do
Cristo Coroado de Espinhos foram os seguintes:

e AM 2102T — Amostra da camada marrom, abaixo da base de preparacéao,
retirada do lado superior da cabeca do Cristo Crucificado.

e AM 2102T — Amostra da base de preparacdo retirada do lado superior da

cabeca do Cristo Crucificado.

* Todos esses dados foram retidados do Relatério de Analises do LACICOR/CECOR.
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Figura 26: Ponto de retirada da amostra 2102T
) Cristo Crucificado
Cf. RELATORIO DE ANALISES LACICOR/CECOR, 2014, p. 4

e AM 2103T — Amostra da base de preparacao retirada da carnacao atual do

lado esquerdo da obra.

Figura 27: Ponto de retirada da amostra 2103T
) Cristo Crucificado
Cf. RELATORIO DE ANALISES LACICOR/CECOR, 2014, p. 4.

e AM 2663T — Amostra da mascara do Cristo Coroado de Espinhos retirada da

face, no lado esquerdo da regido da bochecha, proximo a orelha.
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Foto 87: Ponto de retirada da amostra 2663T
Cristo Coroado de Espinhos
Lia Sipauba 05/04/2013

A relagéo dos resultados das amostras retiradas e materiais identificados
foram os dados abaixo:

e AM 2102T - Carga: Caolim confirmado por FTIR; Adglutinante: cera
confirmada por FTIR; Estratigrafia: 1- marrom escuro (cera)/ 2- base de
preparacdo branca/ 3- verde/ 4- marrom claro/ 5- branco/ 6- branco/ 7-
amarelo claro/ 8-verde.

e AM 2102T — Pigmento: branco de chumbo e carbonato de calcio confirmado

por FTIR; Aglutinante: 6leo confirmado por FTIR.

CAMADA
DE BASE

J

CAMADA
VERDE

Figura 28: AM 2102T referente ao lado superior da cabeca do Cristo Crucificado-Frente-aumento 25x
AM 2102T referente ao lado superior da cabega do Cristo Crucificado-Verso-aumento 25x
Cf. RELATORIO DE ANALISES - LACICOR/CECOR, 2014, p. 6



206

* Figura 29: Corte estratigrafico da amostra 2102T
Referente ao lado superior da cabeca do Cristo Crucificado — aumento 33x
Cf. RELATORIO DE ANALISES LACICOR/CECOR, 2014, p. 6

File #1 = 050581402 Mode =2 (Mid-IR) 070498 20:03

mample Description: Am 2102T Camada marram abaixo da base-Lia Sipauba

Scans = 200 Res=4cm-1 50 scansfmin Apod = Cosine
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Figura 30: Espectro de infravermelho da AM 2102T referente a camada marrom abaixo da base
Cf. RELATORIO DE ANALISES LACICOR/CECOR, 2014, p. 10.
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File #1 =05131404 Mode =2 (Mid-IR) 12/04/598 15:47
sample Description: Am 2102T Base preparacao-Lia Sipauba Reamaostragem
Scans = 200 Res=4cm-1 46 scans/min Apod = Cosine
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Figura 31: Espectro de infravermelho da AM 2102T referente a Base de preparalcdo com a presenca
de brando de chumbo, carbonato e aglutinante dleo
Cf. RELATORIO DE ANALISES LACICOR/CECOR, 2014, p. 10

e AM 2103T - Carga: Sulfato de Calcio hidratado confirmado por FTIR;
Estratigrafia: 1- base branca/ 2- branco/ 3- marrom/ 4- branco/ 5- branco/ 6-
branco/ 7- rosa/ 8- vermelho. Obs: foi observado branco de zinco nas
camadas 6 e 7 por fluorescéncia ultravioleta.

:"% "BASE DE
. PREPARACAO

Figura 32: AM 2103T referente a carnacgédo atual-Frente-aumento 18x
AM 2103T referente a carnagéo atual-Verso-aumento 18x
Cf. RELATORIO DE ANALISES LACICOR/CECOR, 2014, p. 7.



208

Figura 33: Corte estratigrafico da amostra 2103T referente a carnagao atual — aumento 33x
A camada vermelha encontra-se no extremo do lado direito do corte que ndo foi possivel visualizar
Cf. RELATORIO DE ANALISES LACICOR/CECOR, 2014, p. 7

File #1 = 050581403 Mode =2 (Mid-IR) 070498 20:37
sample Description: Am 2103T Camada base Branca-Lia Sipauba
Scans = 200 Res=4cm-1 46 scans/min Apod = Cosine
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Figura 34: Espectro de infravermelho da AM 2103T referente a camada branca da base

Cf. RELATORIO DE ANALISES LACICOR/CECOR, 2014, p. 11

e AM 2663T — Pigmentos: branco fixo, carbonato de célcio, sulfato de célcio
hidratado confirmado por FTIR. O branco de chumbo foi identificado por

fluorescéncia de raios x e teste microquimico. Aglutinante: 6leo confirmado

por FTIR.
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Figura 35: Amostra 2663T referente a mascra do Cristo — Frente — aumento 25x
Amostra 2663T referente a mascara do Cristo — Verso — aumento 25x
Cf. RELATORIO DE ANALISES LACICOR/CECOR, 2014, p. 9

File 31 =05131408 Mode = 2 (Mid-1R) 12/04/9819:34
Sample Description: Am 2663T Mascara chumbao- Lia Sipauha fragmento completo
Scans =200 Res=4cm-1 46 scansimin Apod = Cosine
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Figura 36: Espectro de infravermelho da AM 2663T referente a mascara do Cristo
Cf. RELATORIO DE ANALISES LACICOR/CECOR, 2014, p. 11

Ainda temos a andlise de fluorescéncia de raios X** da amostra retirada da
mascara do Cristo Coroado de Espinhos para a identificacdo do metal e das ligas
metélicas. Com esse exame 0s elementos identificados foram: Zn (zinco); Pb
(chumbo); tragos de Fe (ferro), e Hg (mercurio). Foi concluido que a liga do suporte
em metal € de chumbo com zinco.

Desse modo, realizamos o cruzamento entre os resultados obtidos com as

analises cientificas e dados da pesquisa histérica a repeito das mascaras metélicas.

%9 De acordo com o Relatério de Analises do LACICOR/CECOR, a andlise da Fluorescéncia de Raios
X ndo é seletiva e pode analisar mais de uma camada.
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Conforme a pesquisa histérica sobre as mascarillas, constatamos que o chumbo foi
o metal mais usado para confeccionar o molde, geralmente fazia ligagdo com outros
metais, ja que o chumbo 100% é muito maleavel e a liga com outros metais lhe
proporcionaria maior rigidez. As ligacdes mais eficazes e empregadas foram as
seguintes composi¢des: Chumbo-estanho; Prata-chumbo; Chumbo-cobre; Chumbo-
zinco (ligacao conhecida como Latdo). Normalmente as proporgdes eram de 60% de
chumbo e 40% da outra variedade de metal, ou de também poderia ser de 50:50 %
(LUCANO CAMACHO, 2010). Como foi citado acima, com a analise de fluorescéncia
de raios X constatou-se que a mascara € composta pela liga metélica entre o
chumbo e o zinco.

Outra questao a respeito da composicao material das mascarillas ressaltada
por Lucano Camacho (2010) refere-se aos componentes da base de preparacao. A
autora destaca que a preparacéo aplicada ao metal tinha um tratamento diferente da
gue iria ser empregada na madeira. Para melhor aderéncia da preparacdo ao metal,
deixava-se uma textura levemente aspera com carga de serragem ou pedra-pome,
finamente moidas numa solucdo de 5:1 de &alcool e goma laca. Em seguida,
aplicava-se uma camada de cola e agua e, por fim, a base de preparacdo. Apos a
secagem, a base de preparacéo era polida e recebia a policromia.

De acordo com as pesquisas de Coelho (2005) relacionadas aos materiais
empregados nas esculturas em madeira policromada, a autora trata das etapas e
dos materiais da preparacao. Assim, no suporte entalhado, o pintor e/ou dourador
normalmente aplicava uma camada de cola animal, a encolagem e, depois de seca,
colocava a preparacdo. Na escultura, a base de preparacdo era sempre branca e
constituida por cola animal mais a carga, geralmente em duas camadas principais
gue recebiam varias demaos. A primeira, prOxima ao suporte, ajudava a corrigir as
imperfeicbes da talha e apresentava impurezas; era composta por carbonato de
célcio (CaCOg3), sulfato de calcio (CaS0O,), ou caolim (silicato de aluminio bihidratado
Al,O3 2Si0O, 2H,0), componentes encontrados em esculturas de Minas Gerais. A
segunda camada de preparacdo era mais fina, sem impurezas, poderia ser
composta por carbonato de calcio, ou por “gesso sotille” ou gesso mate, o sulfato de
célcio bi-hidratado (CaSO,4 2H,0).

A autora ainda menciona os elementos mais utilizados para o preparo da
carnacao, a regiao das carnes de uma escultura. A policromia da carnacao era feita

em muitas deméos e camadas, comumente a 6leo ou em témpera oleosa. Utilizava-
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se o0 branco de chumbo, que era o carbonato bésico de chumbo, 2PbCO3Pb(OH).,
conhecido também por alvaiade, este dava luminosidade; e o vermelhdo, vermelho
puro, brilhante e muito opaco, sulfeto de mercurio, HgS, para dar cor.

A partir dessas duas referéncias a respeito da base de preparagcdo em
esculturas policromadas em madeira, com a analise das amostras encontramos
indicativos de muitos dos elementos citados pelas autoras acima. Na AM 2102T, a
amostra da camada marrom e da base de preparagdo do Cristo Crucificado, foi
confirmada a presenca das seguintes cargas: caolim, carbonato de célcio; os
aglutinantes: 6leo e cera; e também pigmentos como o branco de chumbo. J4 na AM
2103T, referente a base de preparacdo atual (antes da restauracdo de 2009/10) do
Cristo Crucificado, foram comprovadas as seguintes cargas: sulfato de calcio
hidratado e o branco de zinco como pigmento, como na amostra anterior,
apresentou diferentes cores na sua estratigrafia. Na Gltima amostragem, a AM
2663T, da mascara junto a base de preparacdo do Cristo Coroado de Espinhos,foi
identificado o pigmento branco de chumbo, além do carbonato de calcio e sulfato de
célcio hidratado enquanto cargas, e o 6leo como aglutinante; os tracos de mercurio
encontrados poderiam estar relacionados com o vermelhdo usados nas carnacoes.

Portanto, foi confirmado, a partir dos resultados obtidos com as analises das
amostras, a presenca de cargas, aglutinantes e pigmentos caracteristicos das
esculturas devocionais do século XVIII. Esses materiais eram usados para
proporcionar a essa imaginaria as mais brilhantes carnacgfes, criando, assim, um

aspecto da pele humana.

3.4.4. Radiografias

Conforme Rosado (2011), o exame radiografico a partir da correta
interpretacdo da radiografia evidencia informa¢des que contribuem para determinar
a técnica construtiva (tipo, numero e disposi¢do da ensamblagem e conformacéo do
suporte) e estabelecer patologias ocultas. De acordo com a autora, Radiografia X é:
‘0 exame através da radiografia consiste em expor o objeto a um feixe de raios X e

registrar a sua imagem em um filme radiografico, que é colocado atras dele
(GONZALEZ, 1994; GILARDONI, 1977)” (p. 100 - 101).



212

As radiografias do Cristo Crucificado foram feitas e cedidas pelo Prof. Dr.
Alexandre Leé&o, da Escola de Belas Artes da UFMG. A leitura do exame de raios X
em uma escultura em madeira deve ser compreendida da seguinte maneira: a regiao
das &reas escuras corresponde ao raio que passa livremente, pois ndo ha nenhuma
barreira sélida que o impeca; a regido das areas acinzentadas condiz com o raio que
passa com alguma barreira, no caso, a area da madeira; jA as areas claras, sao
locais onde o raio ndo passa, visto que, ha algum material de alta densidade, como
um metal. O chumbo é um metal denso ficando dificil sua visualizacdo. Na
radiografia do Cristo Crucificado foi possivel observar a divisdo entre a mascara
(face) e a madeira (cranio), alguns detalhes da talha, como as orelhas, e também os
orificios arredondados das cavidades oculares. Além disso, a presenca de alguns
cravos entre a mascara e 0 pesco¢o da imagem, bem como entre o ombro e o braco

direito.

Figura 37: Cristo Crucificado — lateral esquerdo
Radiografia
Alexandre Le&o, 2009
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Figura 38: Cristo Crucificado - Radiografia
Desenho gréfico
Mirella Spinelli 26/05/2014

Logo, com a andlise dessas amostras coletadas e 0 uso dos recursos da luz
rasante, fotografia com fluorescéncia de ultravioleta e as Radiografias X, procuramos
realizar uma documentacéo das técnicas e materiais empregados nas esculturas do
Cristo Crucificado e do Cristo Coroado de Espinhos, a partir de um estudo
comparativo entre as imagens dos Cristos da Paixdo. Assim, com os resultados
obtidos, foi efetuada a ficha catalografica de cada imagem para a formacdo de um
banco de dados com o objetivo da realizacdo de estudos futuros correlatos a esse
tema e, também, de meios que facilitem a sua preservacao.

Diante disso, ndo podemos afirmar que as imagens dos Cristos da Paixao
presentes hoje nos retabulos da nave e no retabulo do consistorio sdo as mesmas
mencionadas no Inventario de 1754 e nos Estatutos de 1755 da Ordem Terceira do
Carmo. Estes foram os primeiros documentos a citar as sete representacdes
iconograficas da Paixdo de Cristo, haja vista que ndo foi encontrada nenhuma
referéncia da aquisicdo ou doacdo, procedéncia e nem data de fatura das imagens.
Todavia, a partir da andlise dos documentos da Ordem, podemos nos questionar se

algumas partes que compdem essas esculturas sdo mais antigas, da época da
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construcdo da Igreja dessa Ordem e da procissédo do Triunfo, como as mascaras de
chumbo, as quais sdo uma técnica caracteristica do século XVIIl.

A imaginéria devocional ao longo de sua existéncia perpassa por muitas
intervencBes, como foi notado, inUmeros gastos com reparos, vernizes e pinturas
para que as esculturas estivessem bem apresentadas. Ainda se tinha os custos com
acessorios como cabeleiras e vestimenta, além de joias, diademas e coroas de ouro
ou de prata. Por sua vez, os indicios mencionados com a pesquisa documental,
como as sete iconografias, atributos, vestes, terminologia do tipo escultérico da
época, nos levam a crer que os Cristos da Paixdo em questéo, foram concebidos a
partir da segunda metade do século XVIII e inicio do XIX.

Tendo em vista a revisao documental, a reflexdo que fazemos a respeito das
técnicas adotadas nas imagens dos Cristos da Paixdo como um todo é que, apesar
das muitas intervencdes sofridas e certas modificacdes na sua estruturacéo formal,
as técnicas construtivas empregadas nos Cristos correspondem ao que era
executado em outras esculturas naquela época, no reino e na colbnia. As técnicas
refletem, como ja foi estudado por Quites (2006), que tais imagens devocionais
possuiam diferentes funcdes no ritual litirgico, sendo processionais e retabulares ao
mesmo tempo.

Todas as imagens sdo em madeira com mascara de chumbo policromadas,
apresentam olhos de vidro e cabeleira. O que diverge entre elas € a talha das
formas do corpo, como orelhas, maos, pés, e perizénio, sendo entalhadas por
escultores diferentes. Fundamentados no decoro e cuidado com as coisas sagradas,
tanto no uso de determinada técnica quanto no emprego de acessorios e outros
tipos de materiais, os artifices buscaram prover um realismo nas imagens dos
Cristos da Paixao, para compor o teatro mistico barroco. A tecnologia construtiva
variou entre as Imagens de Vestir e as Imagens de Talha Inteira e suas derivacoes.
Nesse sentido, como ja foi abordado por Quites (2006), nenhuma classificacdo é
estanque, através de pesquisas em diferentes tipos de acervos podemos encontrar
elementos formativos particulares, 0os quais se tornam novos objetos de estudo.

A partir da investigacado histérica da técnica da escultura em madeira com
mascara de chumbo policromadas, encontramos alguns dados que suprem as
lacunas a respeito das imagens dos Cristos da Paixao. Foi constatado que o uso de
mascaras metalicas em esculturas devocionais é originario da Espanha, durante o

século XVII e XVIII, sendo estas mascaras importadas pelas colénias americanas,
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para posteriormente serem confeccionadas por artistas locais ou reindis radicados
aqui. A técnica construtiva da face, mascara, em molde com chumbo e policromia
tinha a funcdo de definir as feicbes iconogréficas, em que representa um mesmo
personagem, como Jesus Cristo, ou apresentava fisionomia andrégena podendo
compor santos e santas.

Os estudos relacionados a Escola de Quito de Imaginaria apresentam duas
vertentes relacionadas a utilizagdo dessas mascaras metalicas. A primeira
argumenta que o uso das mascarillas foi uma espécie de “industrializacdo” da
manipulacdo dos processos produtivos, em que os artistas criaram “atalhos” por
meio de uma producdo em série e em grande quantidade, para suprir a demanda
local e a externa, sendo as mascarillas um desses recursos. A outra vertente afirma
gue as mascarillas seriam uma solucdo encontrada pelos artifices para possibilitar
um acabamento delicado e brilhante no rosto das imagens, especialmente em
Virgens. No entanto, ambas vertentes defendem que as mascaras metdlicas
proporcionavam uma policromia extraordinaria as imagens, desse modo, ndo € uma
técnica rudimentar, mas sim, que visava acabamentos perfeitos e de um realismo
impressionante.

Buscando por referéncias nacionais relacionadas as mascarillas, encontramos
somente alguns estudos que mencionam exatamente 0 nosso objeto em analise, os
Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro Preto, visto que ndo podemos afirmar ainda
gue existem imagens com essa técnica em Minas ou em outras regides do Brasil.
Assim, procuramos por indicios de uma imaginaria mineira feita totalmente ou
possuindo parte em chumbo, e possiveis lugares de sua fabricacdo, como as Casas
de Fundicado, implantadas na Capitania de Minas no inicio dos setecentos.

Em Ouro Preto encontramos a imagem de Sao Jorge, atribuida a Aleijadinho,
com a mao direita em chumbo policromado, um crucificado todo em chumbo
policromado de Caeté, ambas do século XVIII, e as imagens em miniatura do acervo
do Museu do Oratorio, do século XIX e XX. Em Salvador, na Bahia, localizamos um
busto-relicario do Frei Agostinho da Piedade com a cabeca em chumbo policromado
e 0 corpo em prata cinzelada e repuchada. Estas obras sao indicativos para uma
pesquisa mais aprofundada sobre o chumbo na imaginaria devocional brasileira.

Através da pesquisa cientifica foi possivel averiguar detalhes da técnica
construtiva da mascara de chumbo, de como essa face de metal foi fixada ao cranio

de madeira dos Cristos, além de constatarmos que séo realmente feitas de chumbo.
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Com a fotografia usando a luz rasante e com a fotografia com fluorescéncia
ultravioleta foi possivel observar detalhes da superficie do metal, da policromia e as
intervencbes feitas nas obras. As Radiografias X permitiram a visualizacdo da
delimitagdo entre a madeira e o metal, os cravos em metal usados para encaixe, as
cavidades oculares grandes, cujos olhos de vidro necessitam de massa para
modelar as palpebras, e alguns aspectos da talha.

As andlises das amostras recolhidas do Cristo Coroado de Espinhos e do
Cristo Crucificado permitiram a comprovacdo da liga entre chumbo e zinco, para
conferir maior rigidez ao chumbo; ainda, que foi usado caolim, carbonato de caélcio,
sulfato de calcio hidratado como cargas para a base de preparacdo; a cera e o 6leo
como aglutinantes; ademais, como pigmentos foram confirmados o branco de
chumbo e o branco de zinco. Estes materiais condizem com 0S mesmos
empregados na imaginaria devocional do século XVIII, nas metropoles e nas suas
colonias.

O estudo da escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas é
inédito no Brasil. A hipdtese que levantamos é que essas mascarillas foram
importadas e as esculturas montadas aqui na coldnia, para que assim as imagens
dos Cristos saissem em cortejo, como era tradicdo a iconografia da Paixdo e a
procissdo do Triunfo entre os terceiros carmelitas. Acreditamos que 0 uso das
mascaras de chumbo visava a um acabamento impressionante da policromia,
apesar disso ndo poder ser notado hoje devido as intervencfes e deterioracdo do
acervo, foi o artificio utilizado na busca de um realismo que comovesse os fiéis.
Portanto, o estudo da escultura em madeira policromada é amplo e interdisciplinar,
esse tipo de investigacdo ajuda na compreensdo e preservacao do patrimonio

brasileiro.
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CONSIDERACOES FINAIS

A finalidade deste estudo foi a tentativa de compreender a imaginaria das
ordens terceiras, mais especificamente dos terceiros carmelitas de Vila Rica, como
fontes de pesquisa documental. Tais imagens tém o mesmo valor que o0s
documentos escritos, sendo, portanto, mais um subsidio para o pesquisador analisar
aquelas comunidades religiosas dos setecentos. As imagens sacras esclarecem a
existéncia de um programa iconografico comum entre os irmaos terceiros, suas
devocdes, tipos de ornamentacdo, custos e gastos; além das festividades e os
cortejos que realizavam. Ainda, proporcionam-nos o contato real com técnicas,
materiais e artificios utilizados pelos artistas no passado.

Nessa perspectiva, foi nosso objetivo principal de estudo os Cristos da Paixao
e a técnica da escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas. Estas
esculturas sdo encontradas nos retabulos laterais da nave e no retabulo do
consistorio da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto (MG). Essas
imagens foram itens de investigacao através de uma abordagem historica, artistica,
iconografica, material e técnica. A partir disso, foi tracado um panorama de
hipéteses para preencher algumas lacunas da histéria dos Cristos da Paixao.

A nossa primeira questdo referente ao tema apresentado foi se esses
retdbulos foram construidos para abrigar em seus camarins as imagens dos Cristos
da Paixdo, ou seja, se estes retdbulos foram consagrados para as mesmas.
Encontramos o estudo de Alves (2005; 2007), o qual afirma que originalmente esses
retdbulos da Igreja do Carmo de Ouro Preto foram dedicados a outras invocacdes e
nao para os Cristos da Paixdo que os compdem. Outro estudo, de Oliveira e
Campos (2010), ressalta que esses altares sdo conhecidos pelos santos presentes
na base acima do sacrario, 0s quais sdo invocacdes populares do final da Idade
Média. Isso ocorreria por motivos de culto e devocao, ja que as imagens dos Cristos
nao teriam grande apelo devocional.

Tendo em vista essas discussdes levantamos a hipétese de que os retabulos
laterais e o retdbulo do consistério foram confeccionados para as imagens dos
Cristos da Paixéo pelo fato delas terem sido objetos sacros de devocao e de culto
religioso da ordem terceira carmelita da antiga Vila Rica, atual Ouro Preto. E, ainda,

gue tais moéveis apresentam elementos ornamentais correspondentes a Paixao de
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Cristo, além desse tipo de invocacdo fazer parte do repertorio iconografico das
ordens terceiras carmelitas brasileira, bem como das ibéricas.

A Veneravel Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica se estabeleceu de fato na
Capitania de Minas, no ano da eleicdo da primeira Mesa Administrativa, em 1752.
Essa associacgao de leigos surgiu dentro da Capela de Santa Quitéria, filial da Matriz
de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto, no morro de mesmo nome. A edificacédo
do templo carmelita da antiga Vila Rica iniciou-se na segunda metade do século
XVIII, a primeira referéncia a construcdo € o documento de 1766, o risco de Manoel
Francisco Lisboa, sO0 sendo finalizada em meados do século seguinte,
aproximadamente em 1840. Tanto a concepgdo arquitetbnica quanto a decoracéo
interna apresentaram como estilo predominante o rococé.

Entre os anos de 1782 - 84, os seis altares laterais, foram arrematados por
Manuel Francisco Araujo. De acordo com Neves (2011), o testamento de Araujo
inclui os seus dois escravos carpinteiros que trabalharam nas obras da Igreja do
Carmo, Pedro e Paulo, aos quais atribui o entalhe desses retabulos. Em 1799, foi
contratado José de Camponeses para a fatura dos altares seguintes. Todavia, esses
altares, so foram finalizados mais tarde, pelo Mestre Aleijadinho em 1808, a Mesa
também o contratou para modificar os primeiros, de forma que imitassem os feitos
por ele e também para acrescentar guarda-pés e camarins (BAZIN, 1956). Os dois
Ultimos altares foram feitos pelo discipulo de Aleijadinho, Justino Ferreira de
Andrade, em 1812. O retabulo do consistorio foi o ultimo a ser faturado, também foi
obra de Justino, conforme documento datado do ano de 1819.

Uma particularidade da histéria da constituicdo da Igreja da Ordem Terceira
do Carmo de Vila Rica foi o acordo entre os terceiros carmelitas e a exigéncia da
irmandade de Santa Quitéria, cuja imagem de Santa Quitéria deveria estar sempre
localizada no trono do altar-mor, o que ainda acontece hoje. Era frequente o Cristo
Crucificado entronizado no retdbulo-mor das ordens terceiras do Carmo brasileiras,
porém devido a esse ajuste entre ambas as agremiacdes, o Carmo de Ouro Preto
apresenta no seu altar-mor, além da padroeira, uma devocado que ndo é comum para
essa ordem. Acreditamos que a solucao encontrada pelos irmaos terceiros para a
escultura do Cristo Crucificado foi coloca-la no retabulo do consistério, completando,
assim, a fatura dos retabulos dedicados aos sete Passos da Paix&o de Cristo.

Tendo em vista essa cronologia da construcdo dos retdbulos e os artifices

que trabalharam nessa empreitada, tratamos dos elementos ornamentais como
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meios decisivos para verificarmos que esses retabulos foram construidos para os
Cristos. O primeiro foi a tarja, esta foi um elemento obrigat6rio para a composicao e
construcdo dos retabulos colaterais da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Vila
Rica, conforme as deliberacdes de 1784, as tarjas deveriam ser postas na cimalha e
representar a imagem que estivesse no camarim. Assim os retabulos laterais da
nave e do consistério possuem a tarja com a inscricdo em latim da passagem
biblica, identificando o momento da cena da Paixdo que cada escultura de Jesus
Cristo representa, essa é a Unica igreja na cidade que apresenta tal caracteristica.

Outro elemento ornamental foram os putti, localizados no coroamento dos
retabulos da nave, encontrados somente nos retabulos adjacentes ao arco-cruzeiro
e nos préximos a porta de entrada. Os putti sdo figuras infantis que seguram os
atributos que retratam e simbolizam Paix&o de Cristo. Além das tarjas, eles sdo mais
uma maneira de demonstrar como esses retabulos foram planejados e dedicados as
esculturas dos Cristos.

E sabido que a iconografia das igrejas das Ordens Terceiras é mais facil de
decifrar, cada Ordem possui um programa iconografico particular que se refere
apenas a vida religiosa de um grupo social, como no caso dos carmelitas, e nao de
toda a comunidade como ocorre com as matrizes (OLIVEIRA; CAMPOS, 2010). As
ordens terceiras eram a0 mesmo tempo universais e locais, as quais sdo aprovadas
pela igreja a todos os fiéis desde que cumpram o0s preceitos das regras ou dos
estatutos gerais. Nas col6nias brasileiras, esse programa iconografico dos terceiros
carmelitas referente a Paixdo de Cristo se repete, ja que 0S mesmos seguem as
ordens primeiras instaladas no litoral, e estas seguem o0s reinois. Essa iconografia
da humanidade de Cristo invocava sentimentos de compaixéo e piedade, abriu-se e
habitou de formas diferentes nos templos das ordens terceiras do Carmo do litoral e
interior do Brasil coldnia.

Com isso, os artifices daquela época eram obrigados a seguir o repertorio
iconografico conforme a encomenda. Ele era preparado pelas matrizes europeias,
esse é o motivo de se abordar o mesmo tema em todas as edificacdes, alterando
apenas as caracteristicas proprias de cada artesdo. Havia, dessa maneira, um
padrdo iconografico a ser seguido, as fontes iconograficas principais eram a Biblia
Sagrada e Missais, para que o devoto pudesse identificar, pois a maioria ndo sabia

ler. Haja vista que, a arte também tinha uma funcao pedagdgica.
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N&o obstante, os retdbulos laterais do Carmo de Ouro Preto, além das
imagens de Jesus Cristo, também sdo conhecidos pelos santos que se acham na
base acima do sacrario, como foi dito por Alves (2005; 2007) e por Campos e
Oliveira (2010). Pressupomos que isso seria mais uma questao de tradicdo popular
em nomear os retabulos também pelos nomes desses santos na base acima do
sacrario, pelo fato deles serem devocgdes de procedéncia medieval, muito difundidas
na Capitania de Minas, durante os séculos XVIII e XIX. Embora pensemos nos
Cristos enquanto imagens devocionais, a medida que, com o0s ritos e procissées
daquela comunidade, os fiéis se aproximavam das imagens e elas também
compunham o culto carmelita a Paixao.

Na investigacdo documental realizada no Arquivo Eclesiéstico da Paréquia do
Pilar da cidade de Ouro Preto, encontramos no primeiro livro de Inventario da Ordem
Terceira Nossa Senhora do Carmo de Vila Rica, ano de 1754, as sete invocacoes
correspondentes a Paix&o de Jesus Cristo, as quais condizem com as encontradas
atualmente nos retadbulos. Tais dados histéricos, anteriores a finalizacdo dos
retdbulos laterais e do consistério da Igreja do Carmo, nos levaram a pensar que
esses moveis litargicos foram concebidos para abrigar as esculturas da Paixao de
Cristo, pois ja havia imagens com esse tipo de representacdo iconografica.

Apresentamos também um dado apontado por Neves (2011), ano de 1780,
sobre a construgcdo de um Santuéario para a colocacdo das imagens do Carmo, por
Jodo Luis Pereira. Essa informacdo demonstra a preocupacdo em guardar as
esculturas pertencentes a Ordem, visto que os ultimos retabulos da nave e também
o retabulo do consistorio s6 foram acabados na primeira metade do século XIX.

Nessa mesma direcdo, outra questao tratada para confirmar que os retabulos
foram dedicados e confeccionados para as imagens dos Cristos da Paixdo foi a
tradicdo da comemoracao da procissdo do Triunfo pelos terceiros carmelitas. As
esculturas eram retiradas dos retadbulos e saiam a céu aberto em cortejo durante a
Semana Santa. A procissdo do Triunfo era a dos sete Passos da Paixao dos templos
carmelitas no Brasil e nos paises ibéricos. Nos Estatutos de Vila Rica de 1755, no
Capitulo 33 sobre as procissbes solenes da ordem, verificamos as diretrizes para a
organizacao da festa do Triunfo, as obrigacdes dos irmaos terceiros, bem como as
suas praticas espirituais. Dessa maneira, as esculturas de Jesus Cristo além de
serem imagens retabulares, compondo os retabulos colaterais e do consistério,

também sdo imagens processionais.
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Nas pesquisas de Campos (2003) consta que, além da cidade de Ouro Preto,
essa iconografia da Paixdo vinculada ao Triunfo carmelita também é recorrente em
templos de outras regides do Brasil, tais como: Recife, Salvador, Cachoeira na Bahia
(sacristia), Rio de Janeiro, Campos, Itu. No entanto, segundo a autora, nem todas as
ordens terceiras possuiam a totalidade dos passos representativos da Paixdo de
Cristo, que iniciava com a Oracédo do Horto até o do Sepultamento de Cristo. Outro
estudo, de Marqués (2007), cita a presenca dessa iconografia nos terceiros
carmelitas de Santos.

Na regido de Minas Gerais, ha indicios que o Triunfo foi celebrado por tais
ordens terceiras do Carmo: no antigo Tejuco, atual Diamantina, se tem aluséo a
Procissao do Triunfo; o que também foi constatado no Serro (LANGE, 1979); a Igreja
do Carmo de Mariana nédo possuia 0s sete Passos nos altares laterais; os carmelitas
de S&o Joado del-Rei podem ter realizados tais ritos, pois possuem na sacristia
imagens do Cristo da Coluna, da Prisédo e o Senhor Morto (CAMPQOS, 2011).J4 no
Triunfo dos carmelitas de Sabara, saiam dez andores compostos por santos de
devocéao carmelita (ANGELO ALVES,1999).

Portanto, podemos alegar com certeza que os retabulos da nave foram
construidos para acolher as imagens dos Cristos da Paixao, a partir dos seguintes
apontamentos: tamanho e proporcéo dos retabulos; inscricdo das tarjas em latim do
momento da cena da paixdo que cada escultura representa; e os Putti com o0s
atributos da Paixao. Por fim, pelo fato de ser recorrente a iconografia da Paixao de
Cristo nas Ordens Terceiras do Carmo, cujas esculturas de Jesus Cristo saiam na
procissdo do Triunfo dessa congregacdo. Nesse sentido, concordamos com Quites
(2006) quando considera a possibilidade das imagens terem a0 mesmo tempo varias
funcdes. Isso foi abordado por Campos (2003) quando a autora analisou as Ordens
Terceiras Carmelitas e a celebracdo da procissdo do Triunfo, em que tais imagens
sdo ao mesmo tempo retabulares e processionais.

Diante disso, foi realizada uma leitura da interface entre as imagens dos
santos padroeiros e dos retdbulos enquanto moveis litdrgicos, ja que, para o
presente estudo os retabulos sdo compreendidos como estruturas narrativas que
dialogam com as imagens que os consagram. Assim foi feita a identificacdo e a
analise das representacfes iconograficas dessas esculturas da Paixdo Cristo, bem
como, a decodificacdo dos elementos iconologicos encontrados em tais retdbulos, a

partir da interacdo imagem-retabulo.



222

O repertorio iconografico das imagens alocadas nos retdbulos laterais da
nave e do retdbulo do consistorio dessa Ordem Terceira corresponde as seguintes
etapas da vida de Jesus Cristo no momento de sua Paix&o: Cristo no Horto; Cristo
da Prisdo; Cristo da Flagelagéo; Cristo Coroado de Espinhos; Cristo Ecce Homo;
Cristo com a Cruz as Costas e Cristo Crucificado. Com a identificacdo desse
programa, foi notado que os temas iconograficos sdo aqueles de cunho medieval
vinculados a propaganda do Concilio de Trento através da arte barroca, revelando
apenas algumas alteracdes formais. Apesar dessas esculturas se inserirem em um
cenario rococo, elas evocam elementos do Antigo Testamento, ligados a uma arte
didatica da Idade Média.

As inscricdes em latim das tarjas e dos baixos-relevos confirmam essa
iconografia. Esses seriam uma forma de superioridade intelectual ao gerar o fascinio
desses escritos a toda aquela comunidade. Essas frases estdo mais proximas de um
latim “popular”, o tipo mais proximo da educacéo dos leigos letrados. Essa era outra
forma de diferenciacdo dos membros dessa ordem terceira de leigos em relacdo as
demais irmandades. Contanto, a iconografia dos baixos-relevos esta associada com
a arte religiosa do século XVII, com o simbolismo da Idade Média, cujo Antigo
Testamento é a prefiguracdo do Novo Testamento. A despeito de seu valor artistico,
tais temas eram uma demonstracdo com valor simbdlico, em que o valor didatico
domina o valor estético (REAU,1956). Sdo representacdes de homens que
prefiguram Cristo, o Messias.

Concordamos com a tese de Male (1952) sobre os estudos na area da
iconografia cristd nas artes, particularmente na pintura e na escultura, cujo século
XVIII incluindo o inicio do XIX, sdo uma extensdo do século XVII. Isso porque
fixaram a iconografia religiosa do barroco a partir das normas emanadas do Concilio
de Trento. A iconografia religiosa no periodo do estilo rococé continuava a combater
0 protestantismo, jA que as novidades que surgiram foram no tratamento formal
dado a esses temas. Entretanto, a iconografia da humanidade de Cristo, tem raizes
medievais, como revelou Huizinga, de base popular e piedosa. O rococé religioso
foi, dessa forma, uma manifestacdo dentro de uma cultura e mentalidade barrocas
nas Minas colonial. A iconografia é recorrente e a vida € devocional, as
representacées das esculturas dos Cristos da Paixdo expressam sentimentos de

peniténcia e piedade, caracteristicos do barroco.
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Logo, sendo os retabulos estruturas arquitetbnicas visuais narrativas,
examinamos como 0 conjunto dessas cenas da Paixdo do Carmo de Ouro Preto era
permeado por esse imaginario medieval resgatado pela Contra-Reforma por meio do
barroco em que a arte tinha a fungcdo de ensinar, especialmente, ensinar a ser um
bom cristdo. Todavia, a maior preocupacdo dos irmaos terceiros era com o juizo
individual e com a boa morte, na medida em que praticavam peniténcia, participagao
nas missas, procissdes e seguiam o exemplo dos sofrimentos de Jesus Cristo na
terra. Em seus diferentes aspectos, a iconografia doutrinava bons comportamentos,
porém s foi fecunda ao se misturar com imagens relacionadas a devocao e
esséncia popular.

Dessa forma, essa composicdo entre escultura devocional, elementos
ornamentais como as tarjas, os putti e os baixos-relevos mostram a mentalidade
barroca da doutrinacdo visual configurada na piedade e na peniténcia.
Consequentemente, o barroco foi além de um estilo artistico, era uma visdo de
mundo, o qual envolveu formas de pensar, sentir, representar, comportar-se,
acreditar, criar, viver e morrer (CAMPOS, 2006).

Tais diretrizes nos basearam para a realizacdo da pesquisa relacionada com
as técnicas e materiais dessas esculturas. Partimos das seguintes questdes
referentes as imagens dos Cristos: Por quem foram executadas? De onde vieram?
Quem pagou por elas? E quando foram feitas? Como foi concebida a técnica da
escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas? Contudo, nédo foi
encontrada nenhuma documentacdo que respondesse a esses guestionamentos,
embora, com a pesquisa teorica, bibliografica, documental e cientifica, tenhamos
tracado algumas hipoteses a respeito da histéria das imagens dos Cristos da Paix&o
da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto.

A pesquisa documental realizada no Arquivo Eclesiastico da Paréquia do Pilar
de Ouro Preto abarcou documentos como Inventarios, Livros de Receita/Despesa e
Estatutos dessa Ordem Terceira. Como foi dito, a documentacdo mais antiga que
cita as sete representacdes iconograficas é o Inventario de 1754. Além das
iconografias, encontramos alusGes nos inventarios dos atributos e acessoérios que
correspondem a essas invocacfes, 0S quais muitos séo vistos hoje nas imagens,
embora muitos ndo sejam os mesmos, pelo fato de serem feitos de materiais
pereciveis. Concluimos com a investigacao relacionada a terminologias empregadas

na época para designar o tipo escultérico, que nos inventarios organizados ao longo
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dos séculos XVIII ao XIX, essa nomenclatura foi condizente no que tange a visdo
daquele periodo, com a tecnologia escultérica observada durante a pesquisa in loco
das esculturas.

Neves (2011) trouxe dados que remetem aos gastos no decorrer do tempo
com consertos e cuidados com as esculturas e atributos dos Cristos Paix&o, bem
como de seus altares e andores. Esses custos demonstram que tais imagens eram
objetos de devocdo e culto, pois deveriam estar sempre bem apresentadas.
Entretanto, ndo podemos afirmar baseados na pesquisa documental, que os Cristos
da Paixdo dos retabulos da nave e do retdbulo do consistorio atualmente sdo as
citadas no Inventério de 1754 ou nos Estatutos de 1755.

Contudo, temos premissas para levantar a hipotese de que algumas partes
gue compdem essas esculturas sdo da época da construgcdo do templo e da
procisséo do Triunfo, como as mascaras, cranio, maos, tronco, pés, base, algumas
pecas de encaixe em andores, de forma variada em cada escultura, outras partes
s&o substituicdes. E sabido e foi dito que esse tipo de imaginaria sofreu, e ainda
sofre, muitas intervencdes. A despeito disso, algumas das caracteristicas técnicas e
certos materiais, como as mascaras de chumbo conferem com o que era usado nos
setecentos e oitocentos.

A pesquisa in loco objetivou o registro fotografico de todas as esculturas e a
averiguacao das principais caracteristicas de cada uma, desse modo, foram
elaborados fichas catalograficas e um banco de dados. Assim, apuramos que todas
as esculturas dos Cristos da Paixao sao imagens de vulto, de madeira policromada,
possuem mascara de chumbo também policromada, além de apresentarem olhos de
vidro e cabeleiras naturais. Foi notado que o entalhe de orelhas, cranio, maos,
bracos, pés, tronco, perizénio era distinto entre os Cristos, provavelmente foram
esculpidos por artifices diferentes. Observou-se a presenca de muitas intervencdes
na madeira, na policromia e acréscimo de pecas metalicas como meios de juncao.
Isso € mais um fator que mostra como essas esculturas eram objetos de devocéo e
gue participavam dos rituais para liturgicos, a medida que tinham que ser funcionais
e estar bem apresentadas.

Com relacdo as mascaras metdlicas, acreditamos que foi utilizado o mesmo
molde para a sua confeccdo, pois todas as imagens possuem a mesma feicdo e

representam o mesmo personagem iconografico, isto €, Jesus Cristo. Dessa
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maneira, constatamos tragcos semelhantes de: nariz, boca, barba, o detalhe da
sobrancelha em relevo em todas as imagens.

Cada imagem dos Cristos da Paixado foi qualificada de acordo com a
classificacdo geral da escultura policromada em madeira de Quites (2006), e
acrescentamos outras categorias relacionadas a elementos particulares encontrados
nesse acervo escultorico. A tecnologia construtiva variou entre as imagens de Talha
Inteira e Imagens de Vestir e suas subdivisdes. O Cristo Coroado de Espinhos e o
Cristo Ecce Homo foram classificados como Imagem de Talha Inteira Com
Complementacdo de Vestes e/ou Cabeleira e Cordas. O Cristo Flagelado e Cristo
Crucificado como Imagem de Talha Inteira Sem Complementagdo de Vestes Com
Complementacdo de/ou Cabeleira e Cordas. Ja o Cristo no Horto se enquadra na
categoria das Imagens de Vestir do tipo de Roca. O Cristo da Prisdo e o Cristo com
a Cruz as Costas como Imagens de Vestir do tipo Corpo Inteiro/Roca.

Sejam essas imagens de talha inteira ou sejam imagem de vestir sdo ao
mesmo tempo imagens processionais e retabulares, desempenhando diferentes
funcdes no ritual religioso. As técnicas empregadas eram parecidas com as usadas
nas metropoles europeias, foram reflexos da engenhosidade dos artistas e tinham a
finalidade de um realismo e naturalismo no teatro sacro barroco. Porém, o mais
importante para essa arte religiosa era que as esculturas fossem dignamente feitas,
conforme a decéncia e o decoro das coisas sagradas. Para o devoto, o essencial era
gue as imagens estivessem apropriadas e bem apresentadas para o culto religioso.

Nessa mesma direcdo, a partir da investigacdo historica da técnica da
escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas foi constatado que o
uso de mascaras metalicas em esculturas devocionais € originario da Espanha,
entre os séculos XVII e XVIIl. Primeiramente as mascaras metalicas foram
importadas e depois executadas por artifices locais ou europeus nas colbnias
americanas. Essa técnica com a funcdo de modelar a fisionomia poderia ter a
finalidade de representar um mesmo personagem, ou ainda, ter a fisionomia
andrégena para compor santos e santas, As imagens sempre apresentavam
brilhantes encarnes nas faces.

Nos estudos relacionados a Escola de Quito de Imaginaria, no Equador,
encontramos duas vertentes ligadas a utilizacdo dessas mascaras metdalicas. A
primeira afirma que o uso das mascarillas foi uma espécie de “industrializacdo” da

manipulacdo em série dos processos produtivos, essas mascaras metélicas eram
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“atalhos” para o abastecimento da demanda local e de exportagdo (KENNEDY-
TROYA, 1998; VALLIN, 1987). A segunda vertente diz que as mascarillas seriam um
artificio que proporcionava um rosto de porcelana para as imagens, com uma
policromia brilhante (VASCONEZ MORALES, 2006; LUCANO CAMACHO, 2010).
Essas duas vertentes sdo equivalentes ao dizer que as mascaras metalicas
possibilitavam a policromia da face das imagens um acabamento extraordinério,
visto que essa técnica ndo era béasica, com pouco desenvolvimento e sem nenhum
aperfeicoamento, mas sim, ela era empregada para comover e impressionar os fiéis.

No Brasil, a respeito dessa técnica, deparamos-nos somente com alusées aos
Cristos da Paixao do Carmo de Ouro Preto, haja vista que ndo podemos afirmar da
existéncia de esculturas policromadas em madeira com a técnica da mascara em
molde chumbo policromado em Minas ou em outras regides do pais. Nao obstante,
encontramos em Ouro Preto a imagem de S&o Jorge, de Aleijadinho, com a mao
direita e a ponta da langa em chumbo policromado, um crucificado feito todo em
chumbo policromado de Caeté, ambas sdo do século XVIII, temos as imagens em
miniatura do acervo do Museu do Oratorio, datando dos séculos XIX e XX. Na Bahia,
achamos um busto-relicario, do século XVII, do Frei Agostinho da Piedade, com a
cabeca em chumbo policromado. Tais obras sdo sinais para uma pesquisa sobre o
chumbo na imaginaria devocional brasileira. Mencionamos também, as Casas de
Fundicdo setecentistas, como ambiente com trabalhadores propicios para fatura de
imagens em chumbo, como no caso da Casa dos Contos de Ouro Preto, no entanto,
nao sabemos o local onde tais imagens foram concebidas.

Por sua vez, nas analises cientificas, o emprego da fotografia com luz rasante
e da fotografia com fluorescéncia ultravioleta foi possivel verificar detalhes da
superficie do metal, da madeira, da policromia e notar as intervencdes. A radiografia
da mascara do Cristo Crucificado permitiu verificar a divisdo entre a madeira e o
metal, além dos cravos de metal usados para encaixe da cabeca ao cranio,
préximos ao pescoco, e, também, do braco direito; por fim, as cavidades oculares
para a colocacao de olhos de vidro, os orificios para os olhos sdo grandes, dai a
necessidade de massa, provavelmente a mesma da preparacdo, para modelar as
palpebras. O resultado das analises das amostragens coletadas do Cristo Coroado
de Espinhos e do Cristo Crucificado comprovou a identificacdo da liga entre
Chumbo-zinco. E que na base de preparacédo foi usado materiais como o caolim,

carbonato de calcio, sulfato de calcio hidratado; e também a presenca dos
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aglutinantes cera e 6leo. Os pigmentos encontrados foram o branco de chumbo e o
branco de zinco. De acordo com a pesquisa historica e tedrica, todos esses
materiais se enquadram com os aplicados na imaginaria devocional do século XVIII
e inicio do século XIX, usados inicialmente pelas coroas ibéricas e depois
transplantados para as col6nias americanas.

Esse trabalho se encerra com varias hipéteses a respeito dos Cristos da
Paixdo da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto. Primeiramente,
acreditamos que alguns elementos que compdem as imagens dos Cristos, tais como
as mascaras, maos, tronco, bracos, pés, base e pecas de encaixe em andor, em
algumas das esculturas, sdo contemporaneos a constru¢cdo do templo da Ordem
Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Vila Rica, ou seja, sdo de meados do
século XVIII, conforme a periodizacdo abordada, a qual se instituiu na Capitania de
Minas em 1752.

A segunda hipotese é que devido ao programa iconografico da Paixao
recorrente nas ordens terceiras carmelitas brasileiras e ibéricas e, ainda, pelo
tamanho dos retabulos laterais da nave e do retabulo do consistorio e os elementos
ornamentais que os compdem, como tarjas, putti e baixos-relevos, esses moveis
litdrgicos foram concebidos para abrigar os Cristos. Outro fator verificado na
documentacdo da ordem foi a mencao as sete iconografias da Paixao de Cristo, no
primeiro livro de Inventarios das Alfaias de 1754 e nos Estatutos de 1755, este
ultimo referente a procisséo do Triunfo.

Os ultimos retabulos laterais da nave executados e o do consistorio s6 foram
terminados em fins do século XVIII e o outro no inicio do XIX. Desse modo, os
retdbulos foram encomendados, planejados e feitos para as esculturas dos Cristos
da Paixao, elas eram retiradas de seus retabulos e saiam em cortejo, sendo ao
mesmo tempo imagens processionais e retabulares. Essa iconografia do drama da
paixdo de Cristo evocava sentimentos de piedade e peniténcia entre os fiéis
carmelitas na busca da redencéo individual.

A propésito das mascaras de chumbo, a nossa hipbétese é que elas foram
importadas e as esculturas ensambladas e policromadas na colénia brasileira,
possivelmente na Capitania de Minas ou no Rio de Janeiro, capital do vice-reinado
na época. O uso das mascaras de chumbo para essas esculturas buscava um
acabamento excepcional do encarne das faces, porém isso ndo poder ser visto por

causa das intervencbes e deterioracdo desse acervo. Além disso, a técnica da
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escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas facilitou a
representacdo de um mesmo personagem iconografico, isto €, retratar a imagem de
Jesus Cristo. Por conseguinte, tanto em seus retabulos quanto na procissdo do
Triunfo, essas imagens tinham a finalidade de impressionar toda aquela comunidade
dos setecentos e oitocentos.

O estudo da escultura em madeira com mascara de chumbo policromadas é
inédito no Brasil, cremos que essas informacfes sdo apenas contribuicdes para
pesquisas posteriores, visando outras regides do Brasil e, aspectos particulares das
coldénias americanas e das metropoles ibéricas nos séculos XVIII e XIX. Quites
(2006) estudou as ordens terceiras franciscanas mineiras e as do litoral, comparou a
iconografia, o acervo escultorico, materiais/técnicas e, ainda, o carater devocional e
as funcbes para liturgicas. A metodologia dessa pesquisa foi nossa principal
referéncia.

Na presente dissertacdo analisamos o0s aspectos vinculados ao acervo
escultérico da Paixdo da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto, para apos ser
feito um estudo comparativo entre as ordens carmelitas do litoral com as de Minas
Gerais. Encontramos estudos que tratam de uma homogeneidade iconografica com
poucas variagcdes das imagens da Paixado Cristo ao longo dos templos carmelitas
brasileiros. A partir disso, almejamos investigar as similaridades e particularidades
entre as representacoes iconograficas, materiais e técnicas do acervo escultérico da
Paixdo de Cristo dos templos carmelitas dessas regifes brasileiras, ja que nao ha
em relacdo a Ordem Terceira do Carmo um estudo com essas diretrizes e
metodologia.

O universo das imagens é muito amplo e ainda esta por ser estudado em
outras ordens terceiras, irmandades e confrarias. As esculturas devocionais tiveram
papel social e religioso fundamental na vivéncia do século XVIII e inicio do século
XIX. Esses objetos séo fortes evidéncias dos processos que transformam um templo
religioso, ao expressarem os valores das praticas que aconteciam naqueles lugares.
Portanto, as imagens sacras devem ser percebidas como documento artistico,
historico e social da concepcao da identidade cultural brasileira e, por isso, devem

ser preservadas e conservadas.
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GLOSSARIO DE TERMOS ELEMENTARES

Aglutinante. Substancia que junta, retine, cola.
Alfaias. Pecas de uso em missas e em outros cultos religiosos. Paramentos.

Alta-mor. Altar ou retdbulo principal destinado as reliquias, orago ou santo
padroeiro.

Andor. Suporte de madeira com varas para segurar, geralmente é ornamentado.
Usado para levar as imagens nas procissoes.

Arco-cruzeiro. Ogiva, arco triunfal, separa a nave da capela-mor.

Atributo. Simbolo, insignia ou outro elemento que numa escultura, pintura, ou
gravura, serve para identificar o santo.

Cabeleira. Cabelos postigos.

Camarim. Vao ou parte interna dos altares ou retabulos para a exposi¢cdo do
Santissimo ou das imagens de um santo. Tribuna ou Trono.

Capela. Construcdo religiosa de pequeno porte. Na nomenclatura eclesiastica
gualquer templo que ndo sejam as igrejas matrizes.

Capitel. Parte superior ou remate da coluna, geralmente é esculpido.
Carmelo. Jardim.
Carnacdo. Pintura cor de carne aplicada nas partes desnudas do corpo.

Cartela. Motivo ornamental com a parte central para a inscricdo datas ou emblemas,
envolvida por guirlandas, lacgos, flores e folhagens. Tarja.

Cenéculo. Sala onde Jesus Cristo reuniu os discipulos para a Ultima Ceia.
Coluna. Poste ou pilar composto por base, fuste e capitel.

Consistorio. Sala geralmente localizada no piso superior das igrejas, acima da
sacristia, onde se faz reunides.

Coroamento. Todo motivo ornamental que arremata no apice de um conjunto.
Diadema. Ornato em forma circular ou de coroa.

Dogma. E a doutrina sustentada por uma religidio ou outra organizacdo de
autoridade e que ndo admite réplica.
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Douramento. Processo de revestimento em ouro de pecas ornamentais, altares ou
retabulos e imaginaria.

Emblema. Ornamento simbdlico ou heraldico que, na ornamentag¢do, passou de
insignia a elemento convencional estilizado.

Encarnar. Dar cor de carne a pinturas e esculturas.

Ensamblar. Processo de ligacdo de estruturas ou pecas em madeira ou outro
material, por meio de entalhe ou encaixe.

Escapulério. Faixa de pano que frades e freiras trazem sobre o peito. E um dos
simbolos da Ordem Carmelita.

Farricocos. Homens encapuzados que carregavam 0s andores nas procissdes de
peniténcia e tocavam trombetas.

Fitomorfico. Que tem forma ou aparéncia de vegetal.

Florais. S&o motivos florais de ornamentagéo encontrados nas igrejas.
Forro. Teto ou revestimento interno da parte superior de uma construcao.
Freguesia. Jurisdicdo religiosa, civil e administrativa. Paroquia.

Frontal. A parte da frente da mesa do altar, geralmente ornamentada.
Fuste. Parte principal da coluna. Tronco. Fica entre o capitel e a base.

Guarda-corpo. Protecdo de meia altura feita na beira de escadas, varandas,
sacadas, patamares, pulpitos, etc., podem ser cheios ou vazios.

Guarda-p6. Peca de cobertura protetora ou simplesmente ornamental colocada
acima de alguns retabulos.

Iconografia. Ciéncia auxiliar da Histéria da Arte, a iconografia estuda os temas
representados nas artes figurativas. Na arte ocidental, esses temas derivam de duas
fontes principais: a tradi¢cao classica e a tradi¢ao crista.

Imaginaria. Arte de esculpir ou talhar imagens religiosas, conjunto de imagens
religiosas.

Lado da Epistola. Lado direito do interior da igreja, visto da entrada principal em
direcdo ao altar-mor.

Lado do Evangelho. Lado esquerdo do interior da igreja, visto da entrada principal
em direcao ao altar-mor.

Monte Carmelo. Cadeia de montanhas localizadas em Israel na cidade de Haifa.



248

Nave. Corpo da igreja reservado aos fiéis.
Nicho. Abertura praticada em parede para conter esculturas e objetos.

Passo. Pequena capela que abriga esculturas ou pinturas representando a Paixao
de Cristo.

Policromia. Se entende por policromia a camada ou camadas, com ou sem
preparacgédo, realizada com distintas técnicas pictoricas e decorativas que recobre,
total ou parcialmente, esculturas e certos elementos arquitetdbnicos ou ornamentais,
com o fim de proporcionar a estes objetos um acabamento ou decoracdo. A
policromia é indissociavel aos mesmos e faz parte da sua concepc¢éo e da imagem.
Pulpito. Pequena tribuna elevada na igreja para a pregacao.

Putti. Elemento ornamental recorrente na decoracdo rococd. Criancas que se
diferenciam dos anjos por ndo possuirem asas.

Relevo. Qualquer trabalho de escultura ou talha mais ou menos saliente.

Relicario. Obra artistica destinada a guardar reliquias da igreja.

Repintura. Se entende por repintura toda intervencao, total ou parcial, realizada
com somente a intencdo de dissimular ou ocultar danos existentes na policromia,
imitando ou transformando-a. Normalmente néo respeita os limites da lacuna e néo

hesita em mudar ou atualizar a decoracéo do objeto.

Resplendor. Circulo ou auréola com raios de metal que se pde nas imagens de
santos ou em crucifixos. Custodia.

Retabulo. Estrutura ornamental em pedra ou talha de madeira colocada sobre o
altar ou adossada na parede fundo por cima deste.

Rocalha. Decoracéao feita a base de motivos concheados.

Sacrario. Caixa ou vao com porta, quase sempre no centro do altar, onde se
guardam as hostias.

Tarja. Cartela.

Trono. Base no Camarim, situado atras do alta-mor, onde é exposto a imagem de
santo ou crucifixo. Tribuna.
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Apéndice I: Ficha Catalografica Cristo no Horto
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Observacgbes

Possui mascara de
chumbo policromada

Cddigo 1
Caod/Lia MG/OPO1
Titulo Cristo no Horto
Autor Nao ident/
Epoca Séc. XVIII
Dimensdes 1,22X70X33
Cidade Ouro Preto
Monumento Ordem
Terceira de N?
Sr® do Carmo
de Ouro Preto
Localizagcéao Retabulo da
nave
Classificacéao Imagem de
Vestir — Roca
Olhos Vidro
Cabeca Cabeleira
Tronco Esculpido —
definicdo do
peito
Bracgos Esculpidos
Pernas Roca — 6 ripas
do quadril a
base
Pés Sem os pés
Artic/lombro m/f simplif
Artic/cotovelo m/f simplif
TuUnica Pdarpura
Manto Sem manto
Capa Sem capa
Perizénio Sem periz
Posicao Ajoelhado
Atributos Auréola,corda
e anjo c/ calice
Inscri¢cbes ORD Il N.S.
CARMO OP
00037 e
02. 037. 001

Referéncias

Bibliograficas




Apéndice II: Ficha Catalografica Cristo da Prisdo

Cabdigo 2
Céd/Lia MG/OP02
Titulo Cristo da
Prisao
Autor Nao ident/
Epoca Séc. XVIII
Dimensdes 1,79X46X40
Cidade Ouro Preto
Monumento Ordem
Terceira de N?
Sr? do Carmo
de Ouro Preto
Localizacéao Retabulo da
nave
Classificacéao Imagem de

Vestir — Corpo
Inteiro/Roca

Observacgbes

Possui mascara de
chumbo policromada

Referéncias

Bibliograficas

Olhos Vidro
Cabecga Cabeleira
Tronco Esculpido —

definido

Bracos Esculpidos
Pernas Corpo

Inteiro/Roca —
3 ripas do
quadril aos
joelhos —
definidas
Pés Esculpidos
Artic/lombro m/f simplif
Artic/cotovelo m/f simplif
TUnica purpura
Manto Sem manto
Capa Sem capa
Perizdnio Sem periz.
Posicéao De pé
Atributos Auréola e
corda
Inscri¢cbes ORD IlII NS
CARMO OP

00009




Apéndice lll: Ficha Catalogréfica Cristo da Flagelacéo

Observacgbes

Possui mascara de
chumbo policromada

Referéncias

Bibliograficas

Cabdigo 3
Céd/Lia MG/OPO03
Titulo Cristo da
Flagelagéo
Autor Nao ident/
Epoca Séc. XVIII
Dimensdes 1,65X50X54
Cidade Ouro Preto
Monumento Ordem Terceira
de N*Sr? do
Carmo de Ouro
Preto
Localizacéao Retabulo da
nave
Classificacéao Talha Inteira
Com
complementacéo
cabeleira e
cordas
Olhos Vidro
Cabecga Cabeleira
Tronco Esculpido —
definicdo do
tronco
Bracos Esculpidos
Pernas Esculpidas
Pés Esculpidos
Artic/ombro Sem artic/
Artic/cotovelo Sem artic/
Tanica Sem tlnica
Manto Sem manto
Capa Sem capa
Perizbnio Esculpido
Posicéao De pé
Atributos Auréola,corda e
coluna
Inscri¢cbes ORD Il N.S.
CARMO OP

00011




Apéndice IV: Ficha Catalogréfica Cristo Coroado de Espinhos

Cddigo 4
Céd/Lia MG/OP04
Titulo Cristo da
Coroacéo de
Espinhos
Autor Nao ident/
Epoca Séc. XVIII
Dimensdes 1,31X41X51
Cidade Ouro Preto
Monumento Ordem Terceira
de N*Sr? do
Carmo de Ouro
Preto
Localizacéao Retabulo da
nave
Classificacéao Talha Inteira
Com

complementacédo
vestes, cabeleira

Observacgbes

Possui mascara de
chumbo policromada

Referéncias

Bibliograficas

e cordas
Olhos Vidro
Cabeca Cabeleira
Tronco Esculpido —
definicdo do
tronco
Bracos Esculpidos
Pernas Esculpidas
Pés Esculpidos
Artic/ombro Sem artic/
Artic/cotovelo Sem artic/
Tanica Sem tunica
Manto Sem manto
Capa Vermelha
Perizénio Esculpido
Posicéo Sentado
Atributos Auréola, cana

verde e corda

Inscri¢cbes

02. 016. 001




Apéndice V: Ficha Catalografica Cristo Ecce Homo

Observacgbes

Possui mascara de
chumbo policromada

Referéncias
Bibliograficas

Cabdigo 5
Céd/Lia MG/OPO05
Titulo Ecce Homo
Autor Nao ident/
Epoca Séc. XVIII
Dimensdes 1,69X41X40
Cidade Ouro Preto
Monumento Ordem Terceira
de N*Sr? do
Carmo de Ouro
Preto
Localizacéao Retabulo da
nave
Classificacéao Talha Inteira
Com
complementacéo
vestes,
cabeleiras e
cordas
Olhos Vidro
Cabecga Peruca
Tronco Esculpido —
definicdo do
tronco
Bracos Esculpidos
Pernas Esculpidas
Pés Esculpidos
Artic/ombro Sem artic/
Artic/cotovelo Sem artic/
Tanica Sem tlnica
Manto Sem manto
Capa Vermelha
Perizénio Esculpido
Posicéo De pé
Atributos Auréola, corda,
cana verde e
guarda corpo
Inscri¢cbes ORD I N. S.
CARMO OP
0015 e

02.015. 001
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Apéndice VI: Ficha Catalografica Cristo com a Cruz as Costas

Cddigo 6
Céd/Lia MG/OPO06
Titulo Cristo com a
cruz as costas
Autor Nao ident/
Epoca Séc. XVIII
Dimensdes 1,87X63X76
Cidade Ouro Preto
Monumento Ordem
Terceira de N?
Sr? do Carmo
de Ouro Preto
Localizacéao Retabulo da
nave
Classificacéao Imagem de

Vestir — Corpo
Inteiro/Roca

Observacoes

Possui mascara de
chumbo policromada

Referéncias

Bibliograficas

Olhos Vidro
Cabeca Peruca
Tronco Esculpido —

definido

Bragos Esculpidos
Pernas Roca — 6 ripas

quadril a base -
def
Pés Esculpidos
Artic/lombro m/f simplif
Artic/cotovelo m/f simplif
Tldnica Parpura
Manto Sem manto
Capa Sem capa
Perizénio Sem periz
Posicao Genuflexa
Atributos Resplendor,
coroa de
espinhos,
corda e cruz
Inscri¢cbes ORD Il N.S.
CARMO OP
00037 e

02.037. 001




Apéndice VII: Ficha Catalografica Cristo Crucificado

Observacgbes

Possui mascara de
chumbo policromada

Referéncias

Bibliograficas

Cabdigo 7
Céd/Lia MG/OPO0O7
Titulo Cristo
Crucificado
Autor Nao ident/
Epoca Séc. XVIII
Dimensdes 1,84X1,25X32
Cidade Ouro Preto
Monumento Ordem Terceira
de N*Sr? do
Carmo de Ouro
Preto
Localizacéao Retabulo do
Consistoério
Classificacéao Talha Inteira
Com
complementacéo
cabeleira
Olhos Vidro
Cabecga Peruca
Tronco Esculpido —
definicdo do
tronco
Bracos Esculpidos
Pernas Esculpidas
Pés Esculpidos
Artic/ombro Sem artic/
Artic/cotovelo Sem artic/
Tanica Sem tlnica
Manto Sem manto
Capa Sem capa
Perizénio Esculpido
Posicao Crucificado
Atributos Resplendor,
coroa de
espinhos e cruz
Inscri¢cbes ORD Il N.S.

CARMO OP
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Anexo |: Termo de Cooperacdo Mutua

A VENERAVEL ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO,
associagao civil, portadora do CNPJ 05.598.174/0001-11, sediada na Rua Brigadeiro Musqueira, s/n,
Centro, Ouro Preto/MG, representada pela sua Priora, e LIA SIPAUBA PROENGA BRUSADIN,
brasileira, casada, professora da Fundagao de Arte de Ouro Preto - FAOP, Identidade 43 584 427-1 e
CPF 311.753.218-85, residente e domiciliada na Rua Vereador Edmundo José Vieira, n® 121, Bairro
Nossa Senhora de Lourdes, Ouro Preto/MG, doravante denominada PESQUISADORA, celebram o
presente TERMO DE COOPERAGAO MUTUA, mediante as seguintes clausulas e condicées:

CLAUSULA PRIMEIRA - Do objeto

O objeto deste Termo & a cooperagdo mutua entre os participes, em que a VENERAVEL ORDEM
TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO autoriza a realizagdo de pesquisa
académica a ser apresentada no Curso de Mestrado em Artes da Universidade Federal de Minas
Gerais nas imagens dos Cristos da Paixao presentes nos retabulos laterais da Igreja de Nossa Senhora
do Carmo de Ouro Preto, e LIA SIPAUBA PROENGA BRUSADIN, responsavel pela pesquisa, se
compromete a realizar a higieniza¢do de tais imagens, observando todos os procedimentos técnicos
aplicaveis ao caso.

CLAUSULA SEGUNDA - Da pertinéncia

A pertinéncia da presente Cooperagdo Mutua reside no fato de que héa indicios de que a técnica
construtiva das imagens dos Cristos da Paixdo presentes nos retabulos laterais da Igreja de Nossa
Senhora do Carmo de Ouro Preto € Unica no Brasil, 0 que apenas pode ser confirmado com a
realizagdo da pesquisa autorizada pela VENERAVEL ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO
CARMO DE OURO PRETO. Por outro lado, a PESQUISADORA, independentemente do resultado de
sua pesquisa, se coloca a disposicédo para realizar a limpeza das imagens objetos de estudo,
contribuindo com a conservagdo do acervo religioso, artistico e cultural da VENERAVEL ORDEM
TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO.

CLAUSULA TERCEIRA - Das obrigagdes
Para a consecucgao dos objetivos expressos na Clausula Primeira competira:

3.1.- AVENERAVEL ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO:

.- permitir o acesso da PESQUISADORA na Igreja de Nossa Senhora do Carmo Igreja durante a
realizagdo das pesquisas, no horario de visitagao do templo religioso;

Il- autorizar a montagem de andaime para acesso aos altares em questdo, de acordo com
especificagdes previamente informadas a PESQUISADORA;

IIl.- fornecer informagdes que lhe estejam ao alcance para contribuir com a pesquisa realizada.
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3.2. A PESQUISADORA:

|.- realizar pesquisa a respeito da técnica construtiva das imagens dos Cristos da Paix&o presentes nos
retabulos laterais da Igreja de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto, mantendo a VENERAVEL
ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO informada a respeito de
suas atividades;

Il.- ceder 8 VENERAVEL ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO
copia digital de todas as fotografias tiradas no interior da Igreja de Nossa Senhora do Carmo;

lll.- ceder & VENERAVEL ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO
PRETO 02 (duas) cdpias de sua dissertagao de Mestrado, com os resultados da pesquisa realizada;
IV.- realizar, sob a sua responsabilidade técnica, a higienizagado das imagens dos Cristos da Paixao
presentes nos retabulos laterais da Igreja de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto, para a remogéo
da sujidade acumulada;

V.- fornecer 8 VENERAVEL ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO
PRETO laudo com as intervengdes feitas nas imagens, com registro fotogréfico de todo o processo;

VI.- obrigar-se a ndo retirar as imagens dos altares, salvo mediante autorizagdo expressa da
VENERAVEL ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO:;

VII.- providenciar todo o material a ser utilizado na realizagao da pesquisa, bem como na execugédo da
higienizagdo das imagens;

VIII. responsabilizar-se por qualquer contratagdo de terceiros, eximindo a VENERAVEL ORDEM
TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO de qualquer responsabilidade
Civil, Criminal ou Trabalhista perante estes terceiros contratados;

IX. zelar para a sua seguranga e dos terceiros por ela contratados, com a utilizacdo de todos os
equipamentos de protecdo individual exigidos por lei, ndo se responsabilizando a VENERAVEL
ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO por qualquer acidente
que venha a ocorrer durante a realizagao da pesquisa e higienizagdo das imagens;

X. informar por escrito 8 VENERAVEL ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE
OURO PRETO, do inicio ao término das atividades, qualquer ocorréncia ou irregularidade que venha
afetar a perfeicdo da higienizagdo das imagens sacras, devendo a comunicagdo ser feita no prazo
maximo de 24 (vinte e quatro) horas seguintes ao conhecimento do fato;

XI. prestar todos os servigos complementares ao objeto do presente Convénio, além da montagem e
desmontagem de andaimes e escadas, de acordo com as especificacées da VENERAVEL ORDEM
TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO, e limpeza do local da realizagéo
das pesquisas e higienizagéo das imagens, depositando nos locais apropriados as sobras de materiais
e sucatas;

XII. responsabilizar-se por danos, perdas ou desaparecimento de materiais, instrumentos e
equipamentos utilizados nos servigos, bem como por todo e qualquer dano causado por seus
empregados ou terceiros que trabalhem a seu favor, nos bens moéveis ou imoveis, pertencentes a
terceiros ou & VENERAVEL ORDEM TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO
PRETO.

CLAUSULA QUARTA - Da vigéncia

O presente Convénio tera duragdo de 90 (noventa) dias, a partir da assinatura do presente Termo,
podendo ser prorrogado de acordo com o interesse das partes.

CLAUSULA QUINTA - Da negativa de relagdo de emprego

O presente Convénio ndo guarda qualquer relagdo com vinculagdo empregaticia, significando tao
somente cooperagdo mutua.



CLAUSULA SEXTA - Da dentincia e da rescisao

Os participes poderdo denunciar este Termo a qualquer tempo, mediante comunicagdo escrita com
antecedéncia minima de 07 (sete) dias e formalizag@o do respectivo Termo de Distrato, bem como
rescindi-lo no caso de descumprimento de qualquer uma de suas clausulas e condigdes, sem prejuizo
das providéncias cabiveis.

CLAUSULA SETIMA - Do foro

Fica eleito o Foro da Comarca de Ouro Preto/MG, com exclusao de qualquer outro, por mais
privilegiado que seja, para dirimir as davidas que possam surgir na execucao do presente contrato.

Por estarem assim justos e contratados, firmam o presente instrumento, em duas vias de igual teor,
juntamente com testemunhas regulamentares.

Ouro Preto, 14 de janeiro 13. T L
Veneravel Ordem Terceirade N. S. do Carmo Lia Sipatba Proenca Brusadin
CNPJ 05.598.174/0001-11 CPF 311.753.218-85
Testemunha:
CPF:
Testemunha:

CPF:
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