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Apresentagio

A cultura Seiscentista ocidental, excessivamente catélica e nobilidrquica,
assume desde cedo um conjunto de tendéncias artisticas. Trata-se de uma
cultura reativa que estava condicionada, entre outros fatores, pela estru-
tura econdémico-politica oferecida tanto pelo absolutismo quanto por
sua ligagdo orginica com a Contrarreforma tridentina. E esse contexto,
permeado pelos contrastes sociais, que possibilitou a assimilagio de
valores estéticos formais — seja no seu sentido pldstico, arquiteténico ou
literdrio.

No fundo, este livro abarca algumas dessas problemdticas, o que,
dadas as condi¢des, no ¢ tarefa ficil. Construido sobre bases metodolo-
gicamente s3s, ele sugere modelos alternativos para interpretar os séculos
XVII e XVIII, patenteando, de certa forma, as condigdes sociais e
culturais que cimentaram tais perl’odos. Dessas condig(‘)es, contam-se o
florescimento urbano na Europa, a presenga de uma burguesia comercial,
o dinamismo econ6émico, a mentalidade pragmatica e o individualismo.
Uma anélise mais detida, que vé nisso tudo o esbogo das ruinas sociopoli-
ticas medievais, permite decompor os contornos que definem os barrocos
e que na presente obra hio de ser abordados: a pompa e a grandiosidade,
a policromia escultérica, a pintura, o auto da fé, o sermio, o drama
representado. Indo mais fundo, manifestam-se os barrocos como um sen-
timento. José Maravall mostrou, hd tempos, que isso se relacionava com
os desequilibrios, as frustragdes e as instabilidades vividas no contexto
ibérico. Mesmo sob a égide do dinamismo, o perfodo Moderno ainda se
vé permeado por crises de subsisténcia, pentrias de todos os tipos, pestes,
pobreza e guerras. Articulando os mecanismos do poder, as crises sociais
também sio o resultado de uma aristocracia em vias de decadéncia.

Ora, nio estranha que esta cultura reflita tamanhos contrastes. O
estilo que domina a Peninsula nesse momento ¢, grosso modo, o exagero.
Mais: ¢ uma mistura de ascetismo, misticismo e idealismo, que sujeita
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APRESENTAGAO

povos inteiros as inten¢des regulativas do papado e das monarquias. Para
os preceptores da época, a énfase recai no moralismo, na relativa intengio
de controle, no individualismo do homem Moderno, no contato cosmo-
polita, no conservadorismo. Fend6meno interessante, o barroco sé poderia
ter nascido numa sociedade hierarquizada. Acima de tudo, nio deixa
de ser um fenémeno de revitalizagio do regime estatal que a Revolugio
Francesa, anos mais tarde, pretende abolir.

Escusado serd dizer que, colocada a questio nestes termos, a exaltagio
espiritual dos barrocos — em oposi¢io ao grotesco da carne — funde-se
na construgio de um modelo ideal de sociedade. O gosto dos extremos
patéticos, da faustosidade, do pitoresco e do pitoresco folclérico desem-
penham fungoes diferentes e subordinam-se, nesse caso, a estratégias
politico-culturais diversas. O desenvolvimento mercantil pée em causa
a sintese doutrindria elaborada pelos clérigos que, por sua vez, reagem
diante do avanco protestante. A intengdo politica da Igreja de regular
sociedades tio dispares — o que inclui territérios na América, Europa,
Asia e Africa — f&-la alargar o seu raio de agdo: seja nos panegiricos ou
nos penitenciais, a demanda busca da ascese faz-se entdo presente.

Os méritos dessa perspectiva sio muitos. Na realidade, os barrocos
caracterizam-se pelo exibicionismo material do poder e da fé. Paradigma
disciplinar fundamental das relagdes sociais, este movimento mostrava o
feitio de um mundo tradicional e conservador. E tudo isso faz-se sentir
nos pequenos empreendimentos e manifestagdes estéticas: na Estrada
Real que corta o interior mineiro, na arte mexicana, na poesia de Gregoério
de Matos, no auto da fé da Inquisi¢do de Lisboa, na pintura de Veldzquez,
na cenografia urbana de Roma, numa capela em Vila Rica ou nos espagos
de recolhimento feminino no Rio de Janeiro do século XVIII, tudo
esteve atrelado a padrdes formalistas. Barrocos. Eo que o leitor poderd
comprovar lendo as pdginas seguintes.

Caso o historiador submeta tais problemdticas a um confronto
histdrico, perceberd que estamos diante de um periodo de intenso desen-
volvimento politico, social e cultural. A realidade peninsular ¢ Gnica: é o
resultado de uma organizagio do poder que permite o sustento e o desen-
volvimento de uma burguesia comercial. A Igreja acompanha a evolugio
desta classe e soube tirar alguma vantagem da situagio: dissemina os colé-
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gios jesuiticos, reforga a repressio inquisitorial e faz avangar a arquitetura
imponente dos templos catélicos. Com o apogeu do ouro brasileiro, vé-
-se recheada de talha e de madrmore. Suas procissoes e recepgdes solenes
de prelados, embaixadores e papas também dio conta do cardter urbano
e letrado da vida politica e religiosa oficial no periodo em questio.

Os promotores desse movimento sio homens e mulheres de carne
e 0sso. Nem sempre nos damos conta deste fendmeno como fator signi-
ficativo. Os textos seguintes buscardo de certa forma ressignificar essa
problemdtica. O desejo dos seus autores ¢ que o leitor possa fazer relei-

turas a partir de novas peI'SpCCtiVS.S e reflexdes autdnomas.

Wallas Jefferson de Lima
Edson Santos Silva

Curitiba, 2025












Barroco Sistino: A cenografia urbana como
instrumento politico, social e religioso

Jodo Victor Ferreira Batista ¢ Ana Paula Campos Gurgel

Introdugio

Entre os séculos XV e XVII, em um contexto no qual a arte era uma
métrica de poder e relevincia, com incontestdvel papel politico e social,
Roma destacou-se como um dos principais centros artisticos da Europa,
atuando como fonte de inspira¢io e exportadora de tendéncias para
diversos artistas da peninsula Itdlica e da regido europeia (Dias, 2016).
Politicamente organizada em um Mecenato Papal — no qual o papa
atuava como principal figura religiosa e politica — a produgio artistica foi
fomentada em larga escala. A esse cendrio somaram-se reformas urbanas
e construgdes arquitetdnicas de magnitude monumental. Esse regime
politico foi um dos pilares para a consolida¢io da Cidade Eterna como
polo artistico, movido por

[...] um egocentrismo que nio seria possivel numa comuna
democritica ou até mesmo em estados de dinastia continua. Os
papas eram eleitos e frequentemente vinham de familias nio
importantes; comumente eram de idade mais avangada e com
expectativa de vida limitada a apenas mais alguns anos. Assim,
eles nio tinham tempo a perder caso quisessem fazer algo para
sua propria gléria e para o futuro de suas préprias linhagens.
A maioria deles, por serem humanistas, era frequentemente, ao
menos durante o periodo do Renascimento, mais bem treinados
para serem patrocinadores do que a maioria dos principes ou
lideres comunitdrios; eles eram mais ambiciosos para emular
a abordagem tradicional da arte e da arquitetura (Frommel,
1986, p. 42; tradugio nossa, grifos nosso).

No inicio do século XVI, esse modelo administrativo viu-se amea-
cado pela expansio dos pensamentos revoluciondrios da Reforma Protes-
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BARROCO SISTINO

tante, resultando em medidas defensivas por parte da Igreja Catdlica.
Assim, marcou-se o inicio da Contrarreforma, movimento catdlico de
reafirmacio da doutrina crista (Burns, 1990). Com a influéncia de Sio Fi-
lipe Néri (1515-1595), Roma tornou-se palco de uma das mais importantes
rotas de peregrinagdo da época. Esse itinerdrio percorria as sete basilicas
de Roma: Sio Pedro, Sio Paulo fora dos Muros, Sio Sebastido fora dos
Muros, S3o Joao de Latrio, Santa Cruz de Jerusalém, Sao Lourencgo fora
dos Muros e Santa Maria Maggiore. O objetivo era revitalizar a fé dos
cristdos e conceder indulgéncias. Para além de uma atividade espiritual,
esse rito impactou a organizagio urbana da cidade. A atuagio papal
implicou reformas urbana guiadas pelo objetivo de melhor comportar o
fluxo de pessoas — em especial peregrinos — e de bens que chegavam
a “um dos centros de consumo mais sedentos da Europa” (Burroughs,
2002, p. 57; tradugdo nossa).

Sisto V (nascido Felice di Peretto da Montalto, 1521-1590) iniciou
seu pontificado em 1585, €, em apenas cinco anos, até a sua morte, conso-
lidou-se como um dos principais estimuladores das reformas urbanas
que inauguraram o barroco, responsédveis pela construgio da imagem
de Roma que perdura até hoje (Gamrath, 1997). Junto ao arquiteto
Domenico Fontana (1543-1607)" brago direito do papa desde antes do
seu pontificado (Fagiolo; Madonna, 1992), implementou um amplo
programa de obras publicas. A reforma tinha como principal objetivo
de reafirmar Roma como uma cidade verdadeiramente cristi. Contudo,
engana-se quem pensa que 0s motivos religiosos foram os tinicos motores
dessa reforma “frenética” (Antinori, 2008, p. 14), que também possuia
um claro teor politico autoritirio e autoafirmativo. Como dito por
Frommel (1986), havia um senso de urgéncia nos governos papais em criar
um legado para si e para suas familias e o pontificado de Sisto nio fugiu a
essa regra.

Indmeras benfeitorias foram realizadas nesses cinco anos, incluindo
melhorias na infraestrutura, na arquitetura e na organizagio urbana

"Embora Sisto V seja geralmente caracterizado como um génio urbano solitrio que
trabalhou apenas com seu arquiteto, Domenico Fontana, o estudo do patrocinio de
Camilla Peretti revela que a irmi do papa desempenhou um papel fundamental na
implementagio do famoso plano sistino para Roma (Dennis, 2012).

14



BARROCO SISTINO

(Guidoni, 1990; Burroughs, 2002). Um de seus maiores marcos foi a
restaura¢io do aqueduto de Alessandrino — com mais de 30 quiléome-
tros de extensio — realizada em tempo recorde. Essa obra aprimorou
o fornecimento de dgua potével na cidade e contribuiu para a expansio
habitacional (Gamrath, 1997). A revitaliza¢io, no entanto, foi recheada de
simbolos de autoafirmagio do governo de Sisto V, da Igreja Catdlica e do
seu legado e de sua familia. O aqueduto foi rebatizado como Aqueduto
Felice (em homenagem ao seu nome de batismo), além de ser coroado
com a Mostra dell’Acqua Felice, concebida por Domenico Fontana em
1587 (Figura 1).

Com dimensdes monumentais, a fonte conferia ao espago publico
uma expressio pldstica monumental, celebrando o feito do papa e eviden-
ciando sua for¢a e a sua capacidade de trazer prosperidade a cidade. A
escolha da figura de Moisés — representando o episédio biblico em que o
profeta faz brotar dgua da rocha, simbolo de poder divino e providéncia
— estabelecia um paralelo entre a autoridade papal e a divina. O vinculo
com a familia Peretti foi reforgado pelo brasio Peretti no topo da fonte,
juntamente com o adornamento estatudrio de ledes de origem egipciaz,
simbolo principal da familia. Essa obra sintetiza o pontificado de Sisto V:
um conjunto inegivel de melhorias publicas, permeado por um forte teor
propagandista e autoritdrio (Cholcman; Maharshack, 2014).

Os mesmos objetivos de grandeza e autovalorizagio manifestam-
-se nos empreendimentos arquitetdnicos do papa. A Basilica de Santa
Maria Maggiore, situada nas proximidades da Vinha Gugliemini — um
terreno adquirido pela familia Peretti em 1576 —, destacou-se como foco
de atengio especial. O papa confiou ao arquiteto Fontana a construgio
da Capela Sistina, a maior de Roma a época (Figura 2). Considerada
uma das mais elaboradas e caras obras artisticas do final do século XVI

(Ostrow, 1987), suas paredes foram decoradas com mdrmores retirados

? A insergdo dos ledes de Nectanebo I (farad egipcio do século IV a.C.), que original-
mente decoravam o Iseo Campense, revela o gosto pelo reavivamento egipcio do Plano
Sistino (Curl, 2005) associando o pontifice aos imperadores romanos, especialmente
os que saquearam o Egito e trouxeram dgua doce. Esse simbolismo ¢ presente nos
obeliscos e remete a0 simbolo do brasio do papa: um ledo segurando peras.
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Figura 1: Mostra dell’Acqua Felice (1585—88), na qual localiza-se a Fonte de Moisés
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Figura 1 (continuagio): Mostra dell’Acqua Felice (1585-88), na qual localiza-se a Fonte de Moisés

Legenda (de cima para baixo, esquerda para direita):

1. Detalhe do frontio da Mostra dell’Acqua Felice

2. Estdtua de Moisés, obra de Leonardo Sormani, com a colaboragio de Prospero Antichi
3. Mostra dell’ Acqua Felice (1585-88)

4. Aqueduto Acqua Felice e Arco de Sisto V

5. Ledes egipcios de Nectanebo I

Fonte: fotos do acervo pessoal dos autores, 2022.
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Figura 2: interven¢des na Basilica de Santa Maria Maggiore
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Figura 2 (continuagio): intervengdes na Basilica de Santa Maria Maggiore

Legenda (de cima para baixo, esquerda para direita):

1. Vista externa da Capela Sistina

. Planta da Basilica de Santa Maria Maggiore com a Capela Sistina em destaque (rosa)
. Interior da Capela, vendo-se a0 fundo o mausoléu do Papa Sisto V

. Vista da ctpula

. Detalhe do friso adornado com os simbolos papais do ledo com peras

onte: fotos do acervo pessoal dos autores, 2022.

o AW
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das ruinas do Septizc’)di03. Nela, Sisto construiu um mausoléu para si e
para seu mentor, Pio IV. Diversas outras obras arquitetdnicas marcaram
seu pontificado, como a conclusio da ctpula da Basilica de Sdo Pedro,
projetada por Michelangelo, que permanecera inacabada por 24 anos até
a sua finalizagdo sob a supervisio de Fontana. Também se destacaram a
remodelagio de outras importantes estruturas religiosas, como a Biblio-
teca do Vaticano e o Palazzo del Laterano (Navone et al., 2022).

Antes da intervengio de Sisto V, Roma apresentava um tecido
urbano marcado pela heranga medieval, caracterizado por ruas estreitas,
tortuosas e inseguras. A auséncia de uma estrutura vidria adequada criava
obstdculos nio apenas para os cidadios, mas especialmente para os pere-
grinos, que chegavam em grande nimero a cidade. Em 13 de fevereiro de
1586, 0 papa promulgou a bula Roma Sancta Renovata, que, alinhada
as ideias de reafirmagio da fé catdlica e ao emergente percurso sagrado
das Sete Igrejas, visava a construgio de uma nova Roma, por meio de
estratégias politicas e, especialmente, urbanisticas (Gamrath, 1997). Essa
iniciativa marcou uma transi¢io definitiva do periodo medieval para a
modernidade urbana.

A reforma, concentrada principalmente na porgio oeste de Roma,
consistiu na abertura de vias-chave e no posicionamento de obeliscos
em pontos estratégicos desse novo sistema urbano (Figura 3). Esses eixos
vidrios tinham como objetivo integrar melhor as igrejas de peregrinagio.
As vias seguiam uma tipologia vidria “fim-forma-fim“ (Lynch, 1960,
p. 63) — com origem e fim claramente delimitados — o que funcionava
como uma ferramenta essencial para a orientagio espacial, especialmente
quando aliada 4 presen¢a de monumentos arquitetdnicos ao longo dos
eixos visuais. Ao abrir novas vias que conectavam 0s espagos sagrados
e corod-los com obeliscos e fontes (Guidoni, 1990; Burroughs, 2002),
o papa deixava claro seu propésito de conduzir os fiéis aos locais de
interesse, direcionando, de maneira autoritiria, o olhar para a Roma que

*0 Septizédio (em latim: Septizodinm ou Septizoninm) foi um monumental ninfeu
com cerca de 1oom de comprimento, com multiplos andares de colunas, construido
pelo imperador Septimio Severo no sopé do Monte Palatino, em Roma. O edificio ji
estava em ruinas no final do século VIII e remogio de materiais continuaram ao longo
dos séculos. A demoli¢do definitiva ficou por conta de Sisto V (Lanciani, 1897).
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realmente importava (Frazio, 2019). Assim, consolidava-se a construgio
de um discurso visual que afirmava o poder catélico e papal.

Figura 3: Mapa localizando as principais interven¢des do Plano Sistino em Roma

Fonte: Mapa retirado de Birindelli (1978, p.120), editado pelos autores, 2024.

Ante tal contexto, a presente pesquisa busca mapear as relacoes entre
amorfologia urbana e os objetivos sociais e politicos da intervengio papal.
Por meio do uso de aparatos contemporineos de andlise urbana — mais
especificamente os mapas axiais e a andlise gréfica visual, conforme serd
detalhado mais a frente — pretende-se compreender de maneira mais
detalhada como essas mudangas afetaram o padrio de circulagio e a
legibilidade da cidade. Essas ferramentas oferecem um novo olhar sobre
o perfodo histérico do barroco, frequentemente analisado por meio de
uma leitura historiogrifica tradicional. Assim, o estudo propde uma
abordagem inovadora para entender como este curto pontificado foi
responsdvel por uma reforma urbana tio potente e influente na dinimica
urbana de Roma.
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A pesquisa, portanto, se justifica por esse novo olhar. Embora essa
temdtica seja amplamente abordada na literatura internacional, pouco se
detalham as intervengdes sistinas em pesquisas brasileiras. Outra lacuna
a respeito do tema ¢ a descri¢do da reconstrugio da cidade por meio da
sua morfologia, ou seja, como as altera¢des no tecido urbano de Roma,
promovidas por Sisto V, impactaram a configuragio espacial da cidade. A
andlise morfolégica, focando nos eixos vidrios, pragas e na sua disposicio,
permite entender nio sé as mudangas fisicas, mas também as transforma-
¢oes nas dinidmicas sociais, politicas e religiosas da época.

Este texto se organiza em quatro sessdes. Primeiramente, detalha-se
o caminho metodoldgico. Depois apresentam-se os resultados em duas
partes: sobre a andlise axial e visual. Por fim, apresentam-se as considera-
¢oes finais nas quais expdem-se os achados, os limites e as perspectivas
futuras desta pesquisa.

Uma metodologia que une histéria e morfologia

Este trabalho tem natureza exploratéria. Em sintese, dois métodos de pro-
cedimento foram realizados: 1) histérico, por meio de uma larga revisio
bibliogrifica e coleta de dados iconogréficos que subsidiaram observagoes
sistemdticas da cidade; e 2) estruturalista, a partir da defini¢io dos recortes
de estudo (temporais, espaciais e temdticos) culminando na descoberta
de regras de associagio até “[...] prever os desenvolvimentos ulteriores a
partir dos dados atuais” (Lévi-Strauss, 1975, p. 226).

Na primeira etapa foi organizada uma pesquisa aos acervos digitais
sobre as interven¢des urbanas romanas em finais do século XVI. Em
pesquisas precedentes em 2022 no Centro di Studi sulla Cultura e
UImmagine di Roma foram catalogados diversos documentos e mapas.
Também foram pesquisados os arquivos da Biblioteca Apostolica Vaticana
e da Bibliotheca Hertziana — Max Planck Institute for Art History,
em Roma, e da Biblioteca de Architettura da Universita degli Studi di
Firenze, em Florenga. Os textos e imagens levantados foram sistematiza-
dos a fim de fornecer um arcabougo contextual das intervengdes sistinas.
Como recorte de pesquisa definiu-se a andlise da estrutura vidria de Roma
antes e depois do papado de Sisto V: 1) momento pré-intervengio, com
base na “Pianta di Roma nel 1551” de Leonardo Bufalini; e 2) momento
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pos-intervengio, com base na “Pianta di Roma nel 1616” de Ald Giovan-
noli.

Dentre as vérias abordagens analiticas possiveis, desenvolve-se um
estudo morfoldgico da cidade visto que essa ¢ uma lacuna historiogrifica.
Para avaliar a estrutura urbana antes e depois do intervento papal,
recorreu-se a aplicagio da teoria e métodos da Sintaxe Espacial. Nata
de estudos desenvolvidos por Bill Hillier e Julienne Hanson no inicio
dos anos 1980, a andlise debruga-se nas configuragoes espaciais dos ambi-
entes construidos (Hillier; Hanson, 1984). Essencialmente, a abordagem
busca compreender como a disposi¢io do espago — entendido como
um sistema de permeabilidade e barreiras — influencia os padroes de
movimento, a interagdo social e o uso do espago. Griffiths (2012) defende
que a Sintaxe Espacial pode enriquecer a compreensio das formas
urbanas histéricas, especialmente ao cruzar métodos quantitativos com
abordagens qualitativas e interpretativas. Neste sentindo, o autor ressalta
ainda que “um didlogo entre a teoria da Sintaxe Espacial e historiadores
urbanos poderia avangar o entendimento sobre como modos histéricos
de organizagio espacial influenciam a vida comunal urbana.“ (Griffiths,
2012, p. 8193:1; tradugio nossa).

Portanto, transpor os preceitos tedricos-metodoldgicos da Sintaxe
Espacial por meio da reconstrugio digital e o estudo das “histérias de
lugares” acrescenta uma nova dimensio aos estudos sobre a urbanistica
barroca. Esse desenho metodolégico e instrumental ajuda a compreender
como o Papa Sisto V e Fontana alteraram a organizagio urbana de Roma
no século XVI. A Sintaxe Espacial oferece diversas ferramentas para
quantificar e qualificar os efeitos dessas interven¢des no sistema urbano
de Roma, neste trabalho optou-se pela representagio axial e pelas andlises
gréficas visuais (Figura 4).

O mapa axial ¢ uma representagio abstraida do sistema vidrio da ci-
dade, no qual cada espago permedvel a0 movimento (ruas, becos e largos,
p. ex.) sio desenhados como linhas retas que ao cruzarem-se criam um sis-
tema de relagdes. Esse desenho ¢ processado por ferramentas computaci-
onais que calculam parimetros grafo-numéricos de integragio (Figura 4).
Esta medida traduz a acessibilidade, ou potencial de movimento, de uma
via (ou segmentos de via) em relagdo 4 todas as outras que compdem o
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sistema (Hillier; Hanson, 1984). A compreensio desses aspectos ¢ essen-
cial para entender os padrées de centralidade, uma vez que a influéncia
da prépria estrutura da malha urbana sobre os padrées de deslocamento,
desempenha um papel crucial na evolugio da organizagio urbana e na
distribui¢do de seus usos do solo. O conjunto de eixos mais integrados,
ou mais acessiveis, no que diz respeito a estrutura do tragado urbano
como um todo, ¢ denominado “nucleo de integra¢io” (Hillier; Hanson,
1984). Por outro lado, dreas menos integradas estio menos disponiveis ao
movimento natural®, o que significa que tém menos potencial para gerar
contatos interpessoais. Essas qualidades sio visiveis nos mapas em uma
escala cromdtica: cores quentes indicam alta integragdo, enquanto cores
frias sdo as baixas. A andlise dos mapas e antes e apds a intervengio tem
por finalidade a comparagio dos ganhos ou perdas de acessibilidade em
perspectiva diacronica.

Em paralelo aplicou-se a andlise de visibilidade (mais comumente
conhecida pela sigla inglesa VGA — Visibility Graph Analysis). Essa
técnica desenvolvida por Turner ez al. (2001) nasce da Teoria do Grafos,
na qual as unidades de andlise sio uma malha de pontos bidimensionais
tragada sob o recorte em andlise (seja parte da cidade ou a planta de um
edificio, p. ex.). Cada ponto nesta malha do espaco analisado ¢ tratado
como um né em um grafo e sio avaliadas as conexdes visuais entre
eles (Figura 4). Dentre as virias métricas de andlise possiveis, trazemos
a integrac¢io visual que mede quio acessivel visualmente ¢ um ponto
em relagio ao sistema completo. Isto ¢ representado também por meio
da escala cromdtica. Espagos mais integrados visualmente se prestam
melhor a atividades publicas ou coletivas, enquanto espagos segregados
se articulam com fungées mais privativas (Peponis ez al., 2004) P.ex. em
estudos precedentes, Karimi e Motamed (2003) analisaram a visibilidade
em cidades islimicas histdricas, destacando o papel das mesquitas e mer-
cados na estrutura urbana. Neste trabalho toma-se como recorte os locais
de implantagio dos obeliscos, visando avaliar se estes funcionariam como

“Ancoras visuais”.

*O movimento natural é a proporg¢io do movimento pedestre urbano determinada
pela prépria configura¢io da malha (Hillier,2007).
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Figura 4: Processo de desenho da confecgio dos mapas axiais e das VGA

Etapa: andlise e redesenho

Axial: Cada espago vazio (vias, largos, pragas
etc.) é redesenhado com o menor niimero pos-
sivel das mais longas linhas retas. Todo o mapa
¢ preenchido.

Etapa: processamento

O software Depthmap 1€ os cruzamentos entre

as linhas, gerando uma matriz de relagges. Isso
se traduz em diversas medidas, como conecti-
vidade e integragio.

VGA: Redesenho das barreiras ao movimento
(quadras, edificios etc.) como poligonos “fe-
chados”. Apenas trés parcelas da cidade foram
escolhidas, com foco na inser¢io dos obeliscos.

O software Depthmap cria uma quadricula
sobre o desenho. Cada ponto é processado em
relagdo aos demais e os resultados sio apresen-
tados em escala cromdtica.

Foram delimitadas trés se¢oes da reforma urbana: a 1) Praca de Sio

Pedro com o Obelisco do Vaticano; 2) a Piazza del Popolo com o

obelisco Flaminio; e 3) a por¢ao oeste de Roma, contemplando os dois

principais eixos vidrios abertos por Sisto (a Via Felice e a Via Pia) e as

Igrejas de Santa Maria Maggiore (Obelisco Esquilino), Sao Jodo Latrio

(Obelisco Laterano) e Santa Cruz de Jerusalém. Partiu-se da mesma base
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cartografica dos mapas axiais para realizar o redesenho das trés segoes em
ambos os recortes temporais. Além disso, foram consultadas outras vistas
axonométricas da cidade durante tais periodos, a fim de compreender sua
organiza¢io visual’. Apés o redesenho, os mapas foram processados no
software DepthmapX, gerando os mapas em escala cromdtica para poste-
rior andlise.

Eixos e tramas: o que revelam os mapas axiais

Seantes Roma foraumagrande e populosa cidade, durante aIdade Média
foi reduzida a um ntcleo limitado, situada entre o rio Tibre a oeste, a
Porta del Popolo na Muralha Aureliana ao norte, o monte Quirinal a leste
e o monte Capitolino ao sul (Wickham, 2016). Além dessa 4rea central,
“edificios dispersos amontoados ao redor das distantes basilicas de Santa
Maria Maior e Sio Jodo Latrio sio assentamentos isolados, conectados
ao restante da cidade apenas por reminiscéncias de antigas vias romanas
e por trilhas imundas e sinuosas” (Loewen; Azevedo, 2013, p. 26).

Nos séculos XV e XVI, diversos pontifices promoveram reformas
pontuais para melhorar a infraestrutura urbana e restaurar o titulo de
caput mundi (retomar Figura 3 que indica as principais intervengdes),
perceptiveis no mapa de 1551. Ao observar a representagio axial (Figura s),
nota-se que os eixos mais integrados, indicados em vermelho e laranja,
concentram-se na area de maior densidade urbana, delimitada entre a
Piazza del Popolo e o Capitdlio. Um elemento de destaque nesse contexto
¢ o “Tridente”, formado por trés vias que se irradiam da Piazgza del Popolo
em direcio ao sul: Via Leonina, Via Lata e Via Clementina (retomar
Figura 3). Esta tltima — atualmente Via del Babuino — apresenta menor
integragio, o que pode ser atribuido a sualocalizagio periférica em relagio
ao centro mais consolidado.

*Por vezes, 0 desenho dos mapas e das vistas apresentavam disparidades, nestes casos,
prevaleceu-se o tragado dos mapas bases. As vistas axonométricas foram preferidas
sobre os mapas apenas em casos em que estes ndo estavam claros.

®Esta reforma consolida o trabalho dos papas sob o espaco urbano de Roma.
Segundo Argan (2013, p.38), Julio II auxiliado por Bramante e Rafael Sanzio assume
grande empreitada de renovagio da cidade intervindo em edificios “monumentos”,
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Figura 5: Mapas axiais de Roma 1551 € 1616 calculados para Integragio HH

Fonte: Redesenho, processamento e edigio dos autores (2023/24) sob plantas do acervo do Centro
di Studi sulla Cultura e 'Immagine di Roma.

Destacam-se, ainda, algumas vias resultantes da Renovatio Urbis® (c.
1508), promovida pelo Papa Julio II (Frommel, 1986). Entre elas, a Via
Guilia, localizada a direita do Tibre, conecta o Castelo de Sant’Angelo
a ponte Sisto IV, enquanto a Via della Lungara, situada a esquerda do
rio, liga o Vaticano ao bairro Trastevere. Apesar de apresentarem menor
integra¢io no mapa axial (representadas em laranja), essas intervengdes
desempenham um papel significativo na reorganizagio do espago urbano.
E possivel, portanto, afirmar que sob essa perspectiva axial que os melho-
ramentos renascentistas alcangaram sucesso ao estruturar o tecido urbano
em torno de “vias-chave” que ratificam a intengio de promover fluxos
mais eficientes e direcionados.

como a Basilica de Sio Pedro e um novo Tribunal, e na abertura de novas ruas “como
estrutura urbanistica autdnoma que, justificando fungées predeterminadas, se torna
representativa de valores”.
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As reformas urbanas alcangaram uma nova dimensio com o Plano
Sistino. A premissa de facilitar o direcionamento dos catélicos ao reafir-
mar a identidade de Roma como uma cidade verdadeiramente crista
(Testa, 1998) se materializou por meio de mudangas significativas na
acessibilidade urbana, promovendo uma transi¢io de uma malha com
integragdo mais difusa para uma integra¢io mais concentrada (Figura s).
Se as vias do Tridente, especialmente a Via Lata, continuam apresentando
alta integragio, os eixos remodelados pelo Papa Sisto V, como a intersegio
entre a Via Felice e a Via Pia (Figura 6), emergem como os principais
elementos de integragio da malha urbana, enquanto as vias secunddrias
sofrem uma redugio nesse aspecto. Esse fendmeno reflete claramente o
direcionamento estratégico proposto e, portanto, alcangado no Plano.
As avenidas que conectam os principais pontos de interesse definem-se
como nucleos de integra¢io, tornando-se mais propensas a0 movimento
natural, conforme descrito por Hillier e Hanson (1984). Esse efeito é par-
ticularmente evidente no entorno da Basilica de Santa Maria Maggiore,
local escolhido pelo Papa como seu mausoléu (Capela Sistina — Figura 2)
e onde localizava sua residéncia no grandioso Palazzo di Sisto V alle
Terme (Figura 6).

A Via Lata ¢ “sacralizada” com a restaura¢io da Coluna de Marco
Aurélio (Figura 6), que recebe uma estdtua de Sio Paulo em seu topo.
Igual se dd com a Coluna de Trajano (Figura 6), cristianizada em 1588 com
a colocagio da estdtua de Sdo Pedro. Esses monumentos do passado im-
perial passam a simbolizar a vitéria do Cristianismo sobre o paganismo,
alinhando-se a visio da Contrarreforma. Como destaca Santos (2017, p.
75; tradugdo nossa), trata-se de “monumentos a gléria e ao triunfo do
cristianismo sobre os idolos derrotados, 20 mesmo tempo em que uma
referéncia ao passado antigo em que se baseia a gléria da Igreja numa nova
Roma, renascida gragas ao poder temporal dos papas”. Essa concepgio
urbanistica inaugurada por Sisto V influenciaria iniciativas futuras, tais
como a transferéncia de obeliscos para Paris no século XIX, por Napo-
ledo; a instalagio de monumentos semelhantes em cidades americanas,
como Washington (1848-1885) e Buenos Aires (1936); e finalmente, a
ere¢do do obelisco de Mussolini no Foro Itdlico, em Roma, em 1932
(Santos, 2017).

2.8



BARROCO SISTINO

Figura 6: Vista de Roma em 1593 por Tempesta, com destaque a drea do Tridente, ao cruzamento
das vias Felice € Pia e a 4rea entre o Coliseu e o Latrio

Fonte: Edigdo dos autores (2024) sobre imagem disponivel em https://www.info.roma.it/vista_
di_roma_1593_antonio_tempesta.asp.
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A reforma sistina estabeleceu um eixo de expansio urbana em dire¢io
sudeste. A Basilica de S30 Jodo de Latrio (Figura 6), construida na época
de Constantino, foi mais bem ligada a cidade por uma estrada que conduz
até o Coliseu. Segundo Fagiolo e Madonna (1992), havia a intengdo de
criar um eixo maior ligando Latrio, Coliseu e Vaticano, que, embora
nunca implantado, teria “fechado” o percurso planejado (retomar a
Figura 3, onde vias propostas, mas nio construidas, estio indicadas em
linhas pontilhadas vinho). Iniciando no monte Quirinal, entre a Piazza
di Montecavallo e a Villa d’Este, a Via Pia se destaca (Figura 6). O paldcio
foi ampliado segundo os planos de Domenico Fontana, que também
realizou uma remodelagio da drea:

O antigo grupo de mdrmore com os dois colossais domadores
de cavalos, que desde a antiguidade adorna o topo da colina, foi
retirado da sua posi¢ao original, restaurado e realocado algumas
dezenas de metros mais a sul, exatamente alinhado com a Via
Pia e com as grandes estituas voltadas para esse percurso. A
inser¢do de uma fonte de bacia alimentada pela Acqua Felice ao pé
do grupo completa a operagio, caracterizando-a ainda como um
empreendimento Sistino (Antinori, 2008. p. 44; tradugio nossa,
grifo nosso).

Esse eixo vidrio se integra ao sistema de distribui¢do de dguas de Acqua
Felice (Rinne, 1999). Partindo da Fontana di Monte Cavallo, a Via Pia
segue até os cruzamentos das Quatro Fontes (Figura 6) e, mais adiante,
chega a Fonte de Moisés (retomar a Figura 1). Essas melhorias no abaste-
cimento de dgua permitiram uma ocupagio das colinas, que haviam
sido em grande parte abandonadas desde o inicio da Idade Média (Curl,
2005). Continuando pela via (Figura 6), chega-se 4 Porta Pia, projetada
por Michelangelo entre 156165, marcando o limite da cidade na antiga
Muralha Aureliana (Dougall, 1960).

A representagio axial, portanto, ilustra a ambig¢io de Sisto V em
transformar Roma em um centro cristio monumental, mas também evi-
dencia as contradigdes e desafios que surgiram durante a execugio dessas
reformas. A restauragio do abastecimento de dgua e a criagdo de vias
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como a Via Pia sio obras de infraestrutura que possibilitaram a ocupagio
de 4reas antes abandonadas, consolidando a 4rea intramuros de Roma
nos anos seguintes. Além disso, os novos fluxos urbanos e a redistribui¢io
dos espagos sagrados ajudaram a redefinir o papel de Roma no imagindrio
coletivo europeu, reafirmando sua centralidade religiosa e politica. Essas
modificagbes nio sé aumentaram a visibilidade das principais igrejas
e pragas, mas também contribuiram para o fortalecimento da presenga

papal na cidade.

Obeliscos e marcos visuais: andlise das VGA

A partir das VGA’s, percebe-se que a inser¢io dos obeliscos nio alterou
de significativamente a integragio visual da cidade, porém certamente
impactou sua legibilidade. Embora nio modifiquem a visibilidade da
regiio, os obeliscos sio posicionados em pontos estratégicos, que ji pos-
sufam alta visibilidade na representa¢io da cidade de 1551, evidenciando
a leitura acertada do papa sobre os espagos publicos. Dessa maneira, o
papa assegurou que os principais eixos visuais da cidade contassem com
elementos capazes de orientar nio apenas o olhar, mas também o trajeto
dos habitantes e dos fiéis, consolidando esses espagos sacralizados como
os de maior importincia.

No Vaticano, as reformas realizadas entre 1551 € 1616 contribuiram sig-
nificativamente para a organiza¢io do espago e a sua legibilidade. O mapa
de 1551 reflete uma urbanizagio desorganizada, com conectividade difusa
e sem destaque para a malha urbana, enquanto o mapa de 1616 revela uma
reorganiza¢io urbana que favorece a orientagio visual. A Praga de Sio
Pedro, torna-se mais visivel, evidenciada por cores mais quentes em com-
paragio ao mapa anterior, além de fortalecer o eixo central que conduz 2
Basilica. Essas modificagoes refletem as estratégias papais para consolidar
a Basilica de S30 Pedro como simbolo central de poder e religiosidade.

Nos recortes temporais em estudo, a Porta del Popolo representava o
principal acesso 2 Roma’, destacando-se como o primeiro impacto visual

"Localizada ao norte de Roma, a Porta del Popolo era o ponto de entrada dos
viajantes e peregrinos que vinham do norte da Itilia e da Europa, sendo considerado
o mais importante e histdrico portio da época, além de sua proximidade ao Vaticano,
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para os visitantes e peregrinos. Esse espaco foi promovido pelos papas
como uma entrada monumental, refor¢ada pelas intervengoes urbanis-
ticas e pela organizagio do tridente vidrio, com as trés ruas principais
convergindo para a praga. Nas VGA’s, observa-se a importincia da praga
como eixo visual da cidade, caracteristica que se mantém em ambos os
periodos analisados.

O obelisco — um dentre os dois que estavam localizados nas ruinas
do Circo Miéximo, restaurados e realocados por Domenico Fontana sob
as ordens de Sisto V — ¢ posicionado no principal eixo visual da praga,
enfatizando ainda mais essa centralidade. Cerca de 50 anos depois, seriam
construfdas na praga as igrejas “gémeas” de Santa Maria in Montesanto
e Santa Maria dei Miracoli, que — em sua quase simetria — marcam
o inicio dos trés eixos vidrios do Tridente. Além disso, observa-se um
aumento na visibilidade ao final da via Clementina, em frente 2 Igreja
de Santa Trinita dei Monti, destacando a relevincia dos locais sagrados
e conectando os trechos de intervengio papal, dada sua posi¢do na extre-
midade da Via Felice.

As intervengdes urbanas promovidas por Sisto V na regido oeste de
Roma reorganizaram os fluxos e estabeleceram uma hierarquia visual
clara. O mapa de 1551 revela uma estrutura desconexa e fragmentada,
evidenciada pela predomindncia de cores frias. Antes das reformas, as ba-
silicas de S3o Jodo Latrio e Santa Maria Maggiore — ambas importantes
igrejas peregrinas e basilicas papais — apresentavam uma baixa integragio
com a malha urbana. O plano urbanistico de Sisto V. mudou esse cendrio,
com a abertura de vias como a Via Felice, a Via Pia, a Via Merulana e o
Stradone di San Giovanni in Laterano (retomar Figura 3), que passam a
ordenar os fluxos e a destacar visualmente essas basilicas.

Essa reorganizagio resultou em um aumento da visibilidade nas
fachadas das basilicas, ratificado pelas cores quentes (amarelo, laranja
e vermelho) no mapa. A Basilica de Sio Jodo Latrio tornou-se um
elemento de maior destaque, especialmente devido as duas vias abertas
que convergem para seu foco visual — uma conectando-a a basilica Sanza

que a tornava uma entrada simbdlica e pritica para os papas e peregrinos (Ashby;
Pierce, 1924).

32



BARROCO SISTINO

Figura 7: Andlises de visibilidade dos trés recortes selecionados de Roma em 1551 ¢ em 1616

Fonte: Redesenho, processamento e edigio dos autores (2023/24) sob plantas do acervo do Centro
di Studi sulla Cultura e 'Immagine di Roma
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Maria Maggiore e outra ao Coliseu. Esse foco visual ¢ enfatizado pela co-
locagdo do outro obelisco origindrio do Circo Méximo, corando o espago
publico a sua frente. Em Santa Maria Maggiore, Sisto V posicionou
obeliscos em pontos de alta visibilidade das duas fachadas que conectam
a basilica a Via Felice, refor¢ando sua monumentalidade.

As vias abertas por Sisto V ganharam centralidade no sistema urbano,
como mostram os tons mais esverdeados, em contraste com as outras
vias, que permanecem em tons de azul. Os cruzamentos também se
destacaram por sua visibilidade elevada, como o encontro entre a Via
Pia e a Via Felice, que ganhou monumentalidade com a construgio das
Quattro Fontane. Esse cruzamento nio apenas integra o espago urbano,
mas também serve como um marco visual e simbdlico, consolidando o
projeto de Sisto V.

Os resultados das intervengdes urbanas de Sisto V vio além da funci-
onalidade. Eles evidenciam o sucesso do projeto de reorganizar a cadtica
estrutura urbana de Roma, a0 mesmo tempo em que afirmam o cardter
autoritdrio e catdlico do governo papal. A monumentaliza¢io dos espagos
e o posicionamento estratégico dos obeliscos e cruzamentos criaram um
discurso visual poderoso, que controlava os fluxos urbanos e reforgava
a autoridade papal. Assim, a transformagio da cidade barroca se torna
nio apenas uma reorganizagio fisica, mas também um instrumento de
controle social e de manipulagio simbdlica do espago, em sintonia com
os ideais contra-reformistas da época.

Consideragoes finais

Corroborando com os estudos precedentes, essa pesquisa revelou como
as interveng¢des urbanisticas e arquitetdnicas realizadas pelo Papa Sisto V
em Roma (1585-1590) consolidaram um projeto de transformagio urbana
profundamente vinculado a objetivos politicos, religiosos e simbdlicos.
Com base em métodos histdricos e morfolégicos, evidencia-se que a
reorganiza¢io da malha urbana promoveu acessibilidade, monumentali-
dade e coeréncia visual, reforcando a identidade de Roma como centro
do Cristianismo e do poder papal durante o perfodo da Contrarreforma.
Burroughs (2002, p. 58) afirma que a ideia maior de uma cidade transpa-
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rente, aberta ao olhar disciplinar e ao poder absolutista do governante e
dos seus apoiadores, sobrepoe-se as intervengdes.

A implementagio de novos eixos vidrios e o reposicionamento estra-
tégico de obeliscos foram cruciais para organizar os fluxos urbanos,
conectando igrejas e outros monumentos de relevincia religiosa. Essa
reorganiza¢io nio apenas melhorou a acessibilidade, mas também inseriu
uma narrativa visual que guiava os peregrinos ao longo da cidade.
A monumentalidade de projetos como a Mostra dell’Acqua Felice e a
Capela Sistina de Santa Maria Maggiore reforgam o cardter autoritdrio e
propagandistico do pontificado de Sisto V. Tais obras estabeleceram um
modelo de intervengio urbana que influenciaria cidades europeias e ame-
ricanas nos séculos seguintes. As reformas refletiram uma resposta direta
aos desafios da Contrarreforma, instrumentalizando a cidade como meio
de reafirmagio da fé catdlica. Ao conectar espagos sagrados e destacar
visualmente simbolos cristdos, Sisto V nio apenas estruturou fisicamente
a cidade, mas também moldou seu significado simbdlico.

Contudo, esta pesquisa também revelou algumas limita¢es. Apesar
do amplo acesso as fontes, os mapas antigos utilizados foram ilustrados
por meios dispares das atuais técnicas cartogrificas, o que dificulta muito
sua interpretagio, redesenho e comparagio. Neste recorte, a pesquisa
nio abrangeu as implicagoes de longo prazo das intervengdes no tecido
urbano de Roma. Essa e outras modelagens serdo exploradas nas fases
subsequentes da pesquisa, visto que este trabalho se insere numa investi-
gacio mais ampla em curso.

Para avancgar no entendimento do Barroco Sistino, estudos futuros
poderiam ampliar a anélise para outras cidades influenciadas pelo modelo
urbanistico romano, investigando a disseminagio dos ideais sistinos.
Também seria interessante avangar sob um olhar interdisciplinar, avali-
ando impactos sociais e econdémicos das reformas em Roma. Outro
caminho de pesquisa seria explorar o legado das intervengées na memoria
coletiva urbana, avaliando como a percepg¢io desses espagos evoluiu ao

longo dos séculos.
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Aproximagoes e dissidéncias: sodomitas e judeus
em um sermio do Auto da fé (Lisboa, 25 de junho

de 1645)
Wallas Jefferson de Lima

A mais importante obra através da qual se permite compreender os
elementos essenciais do discurso clerical contra a sodomia em Portugal ¢,
sem duvida, o sermio de frei Felipe Moreira, pregado no Auto da Fé de
Lisboa em 25 de junho de 1645 (Moreira, 1645). Uma leitura pormenori-
zada do texto permite atribuir o significado decisivo que esta modalidade
de pecado possuia na mentalidade coletiva dos homens do século XVII.
Partindo do pressuposto de que a estilistica deste sermio se caracteriza
por um contetdo essencialmente barroco, este capitulo tem por objetivo
oferecer uma interpretagio da narrativa anti-sodomia propagada naquele
periodo por setores conservadores da igreja catdlica.

A tarefa de frei Felipe Moreira nio era simples: se os interesses dos
inquisidores e a prética persecutdria tendiam a tratar o ato sodomitico
como gravis culpa, as justificativas doutrinais nio davam conta disso. Ex-
cetuando-se, talvez, os escritos da escoldstica medieval de viés tomistico,
os clérigos portugueses do periodo Moderno parecem dispor de parcas
referéncias candnicas e apostolares no que diz respeito a matéria de
sodomia. Nesse contexto, ¢ um tanto surpreendente a fungio de saber
cumulativo desempenhado pelos inquisidores nos processos instaurados
contra os sodomitas. Este conhecimento era, antes de tudo, muito mais
protocolar do que pritico.

No interior desse quadro, a atividade sermondria reveste-se de suma
importincia. Diferentemente dos processos inquisitoriais, engessados
em linguagem mais “juridica”, o sermio registra com mais acuidade o
tratamento “teoldgico” dado ao tema. Na verdade, a pouca presenga ao
longo da histéria de decretais, bulas, cartas e outros registros pontificios a
despeito da luxuria nefanda permitiu que os oradores do Antigo Regime
transformassem essa “indiferenca” em “diligéncia”, agio que se reveste
de expertise teoldgica. No 4mbito coletivo, isso permitia que os juizes do
Tribunal do Santo Oficio justificassem perante o publico as suas decisdes.
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Metodologicamente, para aferir a problemdtica em causa, ¢ funda-
mental explorar ponto a ponto esse dossi¢ documental ainda pouco
conhecido dos historiadores brasileiros. Esse caminho exige um duplo
esforgo: registrar os fatos e, a0 mesmo tempo, tentar interpret-los. Os
dados sdo apreciados dentro do seu contexto global e a apresentagio da
evolugio dos acontecimentos obedece a uma interpretagio que busca
relaciond-la no tempo e no espago. A bibliografia levantada permite
reflexdes tedricas sobre o sentido das posigoes discursivas barrocas. Mais
importante do que oferecer vises acabadas do sermio de frei Felipe Mo-
reira, busca-se transformar a leitura desta fonte histérica em um exercicio
tedrico parcelar com vistas a interrogar o significado dos seu principal
contetido. O marco de 1645 ¢ justificdvel: constitui um desses momentos
basilares da histéria da inquisi¢do, quando os portugueses assistem a um
processo de fortalecimento do poder régio e papal em suas plagas.

O barroco lugubre no Auto da Fé de 1645

O Auto da Fé era um rito de apresentagio publica dos condenados pela
Inquisi¢do. Exibidos como troféus humanos, os penitenciados safam
numa procissio que ia do Paldcio do Rossio ao Terreiro do Pago, onde
estabeleciam-se um tablado para a leitura das sentengas e do sermio.
Bluteau efetua, a este respeito, uma defini¢ao insofismével: “O [auto] em
que o Senhor Inquisidor Geral com os seos ministros da Santa Inquisi¢io
assiste em publico tribunal, em que se lem as culpas, & as sentengas dos
penitentes condenados, & relaxados” (Bluteau, 1728, p. 12).

Apés o sermio, seguia-se o espetdculo da execugio dos hereges e dos
sodomitas condenados a fogueira, sacrificio que funcionava como meio
de “apaziguar a c6lera divina” (Bethencourt, 2000, p. 220). No Auto
de Fé de 25 de junho de 1645, o Tribunal do Santo Oficio condenou
setenta e quatro pessoas: sessenta e um safram penitenciados, sendo dois
relaxados em estdtua e onze em carne. Trés foram relaxados por judaismo
nesse dia: Anténio Ramires, Brites Henriques (natural de Azinhoso) e
outra Brites Henriques (natural de Viana)". Oito sodomitas, segundo a

'Cf. Diregio-Geral de Arquivos/Torre do Tombo, Tribunal do St. Oficio, Inqui-
si¢io de Lisboa (doravante DGARQ/TT, TSO, IL), processos 8231, 2115—1, 2122—11589.
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lista dos Autos da Fé da Inquisi¢io de Lisboa®, também caminhavam
para a morte na fogueira: Santos de Almeida, Luis de Almeida Brito,
Joao Correia de Lacerda, André Ribeiro, Joao Machado, Joio Garcia,
Anténio Alvares Palhano e Diogo Monteiro (Mendonga; Moreira, 1980,
p. 164-165). Nunca na histéria da Inquisi¢io Portuguesa tantos corpos
homossexuais tinham sido queimados em praga publica, exagero patético
que nada mais faz sendo estimular um ambiente intolerante, uma busca
por ascetismo e um exaltado misticismo coletivo. A sorte dos sodomitas jd
havia sido selada pelo Conselho Geral do Santo Oficio. A disciplina ecle-
sidstica faz-se sentir nesses momentos em que desequilibrios, frustra¢des e
instabilidade encontram-se relaciondveis. Arrastando-se envergonhados,
os sodomitas condenados a pena méxima sabiam que era a Gltima vez que
respiravam o ar lisboeta.

Em Portugal, o Auto da Fé, que nas palavras de Alberto Dines
nio passava de um “carnaval sem tambor” e de um “bizarro velério em
que o defunto ¢ o vigia” (Dines, 1992, p. 45 ¢ 87), apresentava cardter
marcadamente barroco, pomposo e teatral, cariz que alids nunca perdeu
(Maravall, 2009, p. 377-38s; Burckhardt, 2009, p. 360-379). A impor-
tincia dada a cerimonialidade no Portugal Restaurado era, nas palavras
de Diogo Ramada Curto, o resultado da criagio de uma “nova simbdlica
do Estado” iniciada no reinado de D. Manuel. As cerimdnias politicas
e religiosas do barroco, que permitiam a dramatizagio de uma situagio,
representavam a “criagio de um centro politico estético” onde o “Estado
serve a pompa” (Curto, 2011, p. 194 € 197).

O Auto de fé de 25 de junho de 1645 foi preparado com muita antece-
déncia. Anunciado por meio do entio chamado “Edito de Andncio” em
vdrias igrejas de Lisboa — divulga¢io que acontecia, via de regra, oito dias
antes do espeticulo — sendo a comunidade inteira exortada a comparecer
(Regimento, 1640. Liv. 2, tit. 22). O rei D. Jodo IV, cuja presenga fornecia
suporte visual de grande impacto, também foi comunicado. Preparativos
dispendiosos andaram a agitar as entranhas do Rossio naqueles dias: con-
fec¢do de hébitos afogueados, de caixdes de madeira (para guardar livros

proibidos ou ossos de defuntos que se iriam queimar), de cadeiras (para

*Cf. DGARQ/TT, TSO, CG, Liv. 43s. fl. 82.
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penitentes, cabidos e inquisidores), além da montagem do cadafalso (com
inclusio de ornamentos, tapetes, simbolos e tecidos) e outros arranjos.

Tudo importava, a comegar pela data e lugar. 25 de junho e Terreiro
do Pago nio foram escolhas aleatérias. O Terreiro, por sua imensiddo, era
capaz de abrigar milhares de pessoas ao ar livre. O dia 25 foi escolhido por
ser um domingo (quando o trabalho era interditado). De certa forma,
ainda se estava no clima das festas de Santo Antdénio e de Sio Jodo
(celebrados em 13 € 24 de junho, respectivamente). Nio havia desculpas
para nio comparecer ao espetdculo oferecido pela Inquisi¢o. Aflufram
a0 Auto da Fé pessoas de todas as camadas sociais. Lisboa parou naquele
dia. Gentes de todas as idades e sexos apinhavam ruas e janelas, animados
pelo grande carnaval ldgubre do Santo Oficio. Os condenados safram em
desfile, deixando o imponente prédio da entio conhecida “Casa Negra do
Rossio”. Rumavam em diregdo ao Terreiro do Pago, seguindo um itine-
ririo que passava pelas ruas da atual “Baixa” pombalina. Por onde iam,
atrafam o olhar dos curiosos. As autoridades (religiosas e civis), os noti-
veis € 0s agentes inquisitoriais, que iam na frente, usando um vestudrio
rico e colorido, abriam o cortejo. Os condenados, humilhados e contritos,
vinham logo atrds. A saida da procissio dos penitentes era caracterizada
pelo toque dos sinos da catedral seguido, quase sempre, pelos sinos das
outras igrejas. Os infelizes andavam descalgos, cabega descoberta, com
uma vela apagada na mio. Reconhecidos pelos sambenitos (hébitos pin-
tados com seus respectivos simbolos de reconciliagio ou condenagio),
estavam organizados com base numa hierarquia de crimes (menos graves
a frente e mais graves atrds) e iam acompanhados por dois familiares do
Santo Oficio (Bethencourt, 2000, p. 240). Cruzes, estandartes, insignias
de S0 Domingos de Gusmao, estituas e urnas de condenados fugitivos
ou mortos também eram exibidas. A procissio podia provocar reagoes
emocionais. As vezes, esse “teatro” podia descambar para o horror e a hu-
milhagio (Geddes, 1709, p. 450). Imperativo moralizador do espeticulo
ambulante: os condenados caminhavam em meio aos gritos da multidio.
Em sentido histérico mais geral, essas procissdes humilhantes criavam
uma atmosfera de medo, circunstincia que permite, tanto a Bernard
Picart como a Francisco de Goya, recriar a sensagio de horror pelo claro-
-escuro.
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Também nesse mesmo Auto foram condenados por sodomia outros
11 individuos, sendo a maioria penalizada com degredo e galés. Trata-se de
Jodo de Freitas Trancoso, Fernao Rodrigues Vassalo, Joio Lopes, Pedro
de Aguiar Madeira, Simdo Gomes, Manuel Coelho, Lourengo de Géis,
Anténio Ferreira, Manuel Teixeira, Sebastiio Gomes de Ledo e Jicome
de Santiago’. O Auto de Fé de 25 de junho de 1645 foi, historicamente, a
maijor queima de sodomitas da histéria de Portugal. Antes da cremagio,
passavam pelo rito da celebragio. Apds as autoridades (eclesidsticas e
civis) tomarem seus lugares no estrado erguido na praga, foi rezada uma
missa. Duas cadeiras destacavam-se: a do inquisidor e a do corregedor. D.
Jodo IV, a rainha Luifsa de Gusmio, o principe Teodésio (entdo com 11
anos) e as infantas Joana (de 9 anos) e Catarina (de 6 anos) observaram o
Auto de Fé da sacada do Pal4cio.

O sermio e o combate a sodomia: um retrato literariamente
transfigurado

Retomando o fio & meada, chega a hora do palavrério: o sermio da fé
comega. Sobe ao pulpito o agostiniano frei Felipe Moreira. Nascido em
Lisboa, Moreira professou o instituto de eremita agostiniano no Con-
vento da Graga. Doutorou-se em Teologia pela Universidade de Coimbra
em 1618 e nela tomou posse como Lente de escritura a 12 de outubro de
1633. Era, portanto, um homem experiente em oratdria, retdrica, magisté-
rio humanistico, filoséfico e teolégico. Algou ao posto de censor do Santo
Officio e foi nomeado pregador régio por D. Jodo IV em 1641 “por ser
consumado no ministério da Prédica, e outras qualidades, que fazia mais
recomenddveis a modéstia, e gravidade, de que era dotado” (Machado,
1741, p. 76). Celebrou outros dois sermdes importantes: o de aclamagio
de D. Jodo IV, pregado na Universidade de Coimbra em 1640 ¢ um no
Auto de Fé celebrado em Evora, em 30 de junho de 1630. Moreira jd
havia ultrapassado os quarenta anos na altura de 1645, o que significa
dizer, noutros termos, que assistira a todo o periodo da unido dindstica.
Ele faleceu no Convento de Lisboa em 10 de setembro de 1645, ou seja,

*Cf. DGARQ/TT, TSO, IL, processos 4350, 8836, 4415, 6556, 6554, 10339, 4418,
8232, 10328, 6566 € 5103 respectivamente
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poucos meses apds ter celebrado o Auto de 25 de junho daquele ano. E
de supor que este tenha sido seu tltimo sermio publico.
Seguindo a tradicio sermondria (que se desenvolvia a partir de um
¢
texto biblico), o orador inicia suas palavras citando Isafas, capitulo 1,

versiculo 10:

Mui altos, e poderosos reis, e senhores nossos, o profeta Isafas
pregador por mandado de Deus N. S. ao povo Judaico lhe faz
um largo Sermio em que lhe declara suas culpas, denuncia seus
castigos. E compreendendo em o principio tudo o que hd de
dizer como em um breve epilogo, ou tema, diz as palavras, que
propus: que por serem ditas como em um Sermio de um auto
de Fé fiz elei¢io delas para o presente (...) Principes de Sodoma,
ouvi a palavra do Senhor povo de Gomorra ouvi a lei do vosso
Deus, chama aos Judeus todos principes, e povo moradores das
Cidades de Pentapoli: Principes Sodomorum, populus Gomor-
rhe (Moreira, 1646, p. 3).

A simples leitura da abertura da prédica fornece indicagdes do con-
teudo desse sermio que ¢, salvo engano, o principal texto homilético
que trata da sodomia em Portugal. O tema principal — a sodomia —
se amplia consideravelmente, a ponto de se confundir com o judaismo,
foco principal dos inquisidores. A acentuagio emocional do pregador
descrevia as “semelhangas” entre o povo judeu e os habitantes de Sodoma
e Gomorra. A primeira era a cegueira. A histdria dos anjos que entraram
na casa de LS e que cegaram os sodomitas ¢ relembrada. Para o agostini-
ano, de maneira andloga, o profeta Isafas descreveu a cegueira espiritual
dos israclitas (Moreira, 1646, p. 4), gente que negava que Cristo era
o messias prometido, questio que em suas palavras era “(...) coisa tio
manifesta nas Escrituras, que s6 gente cega sem razio, e sem juizo o pode
duvidar” (Moreira, 1646, p. 5). Para ele, os judeus negavam a evidéncia e
ignoravam as aparéncias enganadoras. O principal aspecto nefasto dessa
cegueira, evidenciada como sangio divina, era a capacidade de nio “ver”
a realidade profunda da mensagem crista. As palavras de Moreira respei-
tavam a forma candnica dos sermdes Seiscentistas: ¢ repleto de citagoes
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biblicas, apologias ao regime bragantino com exaltagdo das gldrias cristas
e desaprovagio do judaismo.

A ampliagio da intolerincia solicita testemunhos e exemplos as mar-
gens da tradi¢do cristd e em alguns momentos o orador se apoia da histdria
das religi()es. Remete-se, as vezes, a autores pré-cristaos e a argumentagio
passa a conter elementos de inspiragio veterotestamentdria: alude-se a
Isafas, Jeremias, Zacarias e Miqueias e Moisés. Nesta linha, ainda, a crenga
no valor operativo da palavra mantém distincias adequadas em relagio
a outros personagens da histéria judaica como Davi, Salomio, Absaldo,
Isbosete, Robodo e Jerobodo. Encenada a partir de metéforas e injungoes
que balizam a exemplaridade dos modelos da experiéncia moral, o
discurso de Moreira alude aos pilares da histéria sacra, magistra vitae
onde se alojam os virtuosos no terreno da auctoritas. Santo Estevio, Santo
Agostinho, Sio Basilio, Santo Ambrésio, Sao Jerénimo, Sio Boaventura,
Sao Pascdsio, Sao Judas, Tertuliano, Lactincio, Vespasiano, Flivio Josefo
— o rol dos topoi encoraja os casuismos para harmonizar as contradigoes
barrocas. O orador agostiniano alega que os judeus eram insensiveis a
mensagem divina, pertinazes em suas crengas falsas. Assim, “(...) mais
facil é fazer ao Céu quem ouga, e quem se renda, que fazer com os judeus
nio s6 que se rendam, mas nem ainda que ougam” (Moreira, 1646, p. 6).
Além da obviedade da classificagio do judeu e seus descendentes como
individuos “surdos”, hd outra razio para criticd-los: temiam a verdadeira
luz, pois colocavam suas vis esperangas na vinda de um salvador. Ora,
grita Moreira, “(...) julgai qual é o vosso tormento, esperando um bem,
que nio somente ¢ incerto, mas impossivel” (Moreira, 1646, p. 10).

A arenga crist3, dirigida ao publico, passa entio a evocar as “cidades
infames” de Sodoma e Gomorra. Esta é a segunda semelhanga que,
segundo Moreira, aproxima judeus e sodomitas. Para ele, “Sodoma quer
dizer trai¢io, Gomorra, rebelido” (Moreira, 1646, p. 13). Seu raciocinio
corresponde a um refluxo que, historicamente falando, sempre viu o
judeu como um adversirio de Deus: nio existe, sob esse viés, povo mais
rebelde e traigoeiro do que o judeu. Assim, “desde a criagdio do mundo
foi [o povo judeu] a mimosa de Deos” (Moreira, 1646, p. 13): por eles
Deus abriu o mar, fez chover mand do céu e escreveu com sua prépria
mio uma Lei a ser guardada. Mas, diz o orador, os judeus retribuiram
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a esse amor com “fera infidelidade”, “rebelido” e “ingratidio”. Alids, em
momentos diversos o pregador chama a atengio da plateia para a relagio
entre judaismo e rebelido®. O que Deus lhes pedia era que o adorassem
e o servissem. Preferiram, entretanto, venerar um bezerro de ouro no
deserto. Logo, “ndo hd outra cousa sendo para vos conservardes sempre
rebeldes” (Moreira, 1646, p. 14). Os exemplos retirados desse sermio sio
suficientes para caracterizar o discurso anti-herético no meio eclesidstico
lusitano. O tom virulento de Moreira era um aspecto légico, levando-
-se em conta a mentalidade de um eclesidstico catdlico mergulhado na
era pés-tridentina. Era, também, o mais esperado, tendo em conta que
o antijudaismo do Antigo Regime comumente difundia imputagoes
fundadas no rumor, invenctivas e mentiras contra os chamados “cristaos-
-novos”.

A narrativa reflete uma preocupagio com a prolifera¢io de “rebe-
lies” (sobretudo em sentido politico) e a prépria afirmagio do poder de
D. Jodo IV. No contexto turbulento da Guerra de Restauragio, acuados
frente ao perigo espanhol, a sociedade portuguesa tem bons motivos para
a inseguranga. A monarquia se encontra em constante alerta. Sabe que
foi diminuida e abalada em sua soberania por questionamentos vindos
da Corte Filipina. As rebelioes, levadas a cabo por homens descompro-
missados com os Braganga, fervilham em meio a dinimicas politicas nem
sempre favordveis ao rei restaurador. Nio seria demasiado imprudente
pensar que as palavras de Moreira se destinavam a tornar compreensivel o
perigo de se difundir contestagoes em relagio a legitimidade do monarca
recém entronizado. Por outras palavras, infiltra-se a atualidade politica na
pregagio. A sociedade politica debate questdes relativas ao soberano e o
contexto era, ainda, caracterizado por lutas. A independéncia, historica-
mente falando, mal tinha sido proclamada, e Moreira nio ¢ indiferente
a essa questio, aludindo-a por forga de imperativo patridtico, uma carac-
teristica dos clérigos de sua época. No que se refere ao destino dos
apoiadores da Monarquia dual, é decisivo o golpe que sofrem em meio ao

*“E quereis ver qual € a vossa infidelidade, e rebelido, em a guarda desta, que
chamamos Lei? Que dela fazeis a Deus injusto, ingrato e infiel”; “(...) v6s sois os infiéis,

»,

e os rebeldes”; “(...) vés sois os maiores infiéis atraigoados” (MOREIR A, 1646, p. 14—
15).
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clero portugués. Joio Marques, a propdsito, sumarizou essa questao ao
dizer que o sermio Seiscentista comumente se enveredava por caminhos
que denunciavam “preocupagdes politicas imediatas” (Marques, 1983,
p. 17).

Certamente, uma distinta interpretagio pode ser retirada. A liga¢io
entre rebelido e homossexualidade, ligadas pela ideia de desobediéncia a
lei, ndo traduziria uma preocupagio de “p6r em ordem” um Reino que
parece caminhar para a anarquia politica? Cabe observar essa questio a
partir dessa Escol4stica ortodoxa difundida, sobretudo, por dominicanos
e jesuftas contrarreformistas. O sodomita e o judeu sio identificados,
nesse contexto, a partir da ética de violéncia institucional e ideolégica.
O sodomita em particular, mantidas as propor¢oes desta generalizagio,
era visto como um transgressor das leis “naturais” e juridicas; sua propria
existéncia constitufa uma infra¢do a ordem. De fato, olhando sob essa
perspectiva, a sodomia causava danos e perturbagdes ao sistema politico-
-religioso. A desordem social que encarnava era um perigo para a
estabilidade do Estado mondrquico. Daf supor que o sentido do poder
régio ndo seria outro sendo eliminar esse elemento que lhe era nocivo.
Em tempos de absolutismo, alguns crimes atingiam o soberano, ou seja,
seus direitos e suas vontades (expressas na lei). A sodomia era um deles,
pois atacava a autoridade do rei. Para Moreira, na sodomia e no judaismo
residiam o cerne das revoltas e insurrei¢des contra o soberano e a ordem
estabelecida.

Moreira continua o espetdculo da sua oratéria barroca:

Consta das histdrias que em todos os Reinos, sio os perturbado-
res, origem das traicoes, e causa da infidelidade, nio hd Reino,
nem Republica na Europa, que os nio tenha conhecidos por tais,
e como tais langados de si. O nosso Portugal vos recebeu peregri-
nos, desterrados de Castela: pretendeu com todos os meios vosso
bem, e sempre experimentou vosso mal. Compadecido de vossa
miséria vos impetrou 3 perddes, que emenda vimos? Mais que
continua pérfia em vossa infidelidade, como o mostram tantos
autos da fé, que frutos experimentamos? Quando muito exteri-
oridades e aparéncias, para que a traigdo seja maior, por mais
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encoberta e dissimulada; frutos de vossas Cidades (Moreira, 1646,

p. 16).

A dentncia, muito convencional, compde-se de acusagdes histéricas
objetivamente antijudaicas. O orador recorre a uma imagética muito
conhecida: a didspora. Na esséncia, trata-se de ressaltar a inconstincia
de um povo sem lar que, espalhado pelo mundo, sempre deveu sua
existéncia (fisica e religiosa) a protecio de autoridades nio judaicas. Essa
vulnerabilidade, para o orador, deveria ser vetor de obediéncia — reagio
“normal” e “natural” de sua condi¢io. Entretanto, em vez de “submissio”
as autoridades, o que se notava era que onde quer que fossem, os hebreus
constitufam a fonte de todo o mal: sio perturbadores, traigoeiros e a
causa da infidelidade, alega o orador. Transferido para a esfera politica,
os desterrados judeus sio chamados a imediata responsabilidade pessoal.
Por for¢a ou por concérdia, eles devem se vergar diante da lei. Seres
indesejados, os judeus sio mostrados como stditos que nio buscam em
sua a¢io a paz social, mas a satisfagdo de seus préprios interesses.

E dtil lembrar, ainda, que o belicismo verbal antijudaico chama
a atengdo para os aspectos de um anonimato marginalizador: ele
aponta “exterioridades” e “aparéncias”, ponderando quanto a trai¢do
“encoberta” e “dissimulada”. Moreira critica aqui o cristio-novo, esse ser
fingido que foi for¢ado a adotar padrées de conduta social para ser aceito
entre os cristos. Seu batismo nio passava de um simulacro. Experiéncia
religiosa bizarra, condi¢io degradante: vivia o cristio-novo num lusco-
-fusco de certeza e incerteza, sabendo que a qualquer momento poderia
cair nas malhas da Inquisi¢io. O mesmo pode-se dizer do sodomita. Essa
eloquéncia sacra significava o seguinte: da mesma forma que as cidades de
Sodoma e Gomorra rebelaram-se contra Javé, assim também os suditos
judeus se rebelavam contra seus reis.

Terceira semelhanga:

A terceira causa de semelhanga ¢ por seres iguais no mesmo cas-
tigo em virdes ultimamente parar no fogo. Assim exp6s S. Irineu
esta semelhanga, mas nio falta quem diga que por semelhantes na
mesma culpa. Do incéndio daquelas Cidades abrasadas deviam
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voar algumas faiscas, que pegaram o fogo aos vizinhos da Judeia,
mais que sumo parece, que exalam os campos de Dotaim e de
Siquém (...). Crimine pessimo: nio se nomeia, porque 0 nome
préprio deste delito é ndo ter nome, mas sobejamente se significa
com o termo (pessimo) univoco, para este vicio (Moreira, 1646, p.
18-19).

E a partir daqui que Moreira inicia sua mais forte articulago antisso-
domia. Ele alega que nio havia diferenga entre os sodomitas e os judeus.
Evoca Juizes 19 (a histéria do levita encurralado por um grupo de homens
de Gibe4, da tribo de Benjamim, que teve a honra masculina salva gragas a
“entrega” de sua concubina a uma turba para ser violentada sexualmente),
para demonstrar que as semelhangas entre os sodomitas e os judeus
quantos aos “vicios” nefandos eram evidentes:

Homines autem Sodomita pessemi erdt, diz o texto santo, e parece
que o convence o lugar de Ezequiel no cap. 16. (...), Irmios lhe
chama a Sodoma, e a Judeia, e ndo se condena a semelhanca,
mas a vantagem nas torpezas. Viciste eam sceleribus tuis. Lede
o capitulo 19 do Livro de Juizes e achareis vossa cidade torpe
emulagio de Sodoma, e com o mesmo caso em espécie, onde os
moradores dela davam a porta de um cidaddo as mesmas vozes:
que as portas de Loth davam os moradores de Sodoma (Moreira,
1646, p. 18-19).

Pode-se considerar esse aspecto como um espelho da inquietagdo do
barroco contrarreformista, que se manifestava, sobretudo, pela aversio
a carne. Mas era também uma fala moralista, de viés ascético, que trazia
em seu bojo a ideia de que o mundo secular estava corrompido pelos
pecados sexuais. Em diversos passos e a vdrios propésitos, Moreira exaltaa
experiéncia cristd, rebaixando a crenga judaica proclamando, em paralelo,
que as “torpezas” eram aspectos comuns entre os judeus. O tom popular,
sentencioso e desenfadado domina o discurso que, aproximando-se da
dramaticidade, mostra-se interessado pelos “teatros publicos das torpezas
Efebeias” e pelas “sacrilegas abominages” judaicas (Moreira, 1646, p. 19).
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Prossegue Moreira:

(...) publicos inimigos da natureza, afronta do género humano,
pestes do mundo, matéria do incéndio infernal: todos sio curtos
para se igualarem a vosso delito, nio chegam 14 as vozes; que por
isso se chama nefando, porque se nio pode falar nele: pecado
mudo lhe chamam muitos, que se bem brada ao Céu pelo castigo.
(-..) E o delito tal, que nio é capaz de repreender, que até na
reputagio periga o pejo natural. Ndo hd termo com que se possa
estranhar tanta torpeza, ficando salvo o decoro, que se deve a
modéstia, e a vergonha. (Moreira, 1646. p. 20).

Palavras dsperas. Elas sio dirigidas especificamente aos homossexuais
presentes no Auto, adjetivados de “ptblicos inimigos da natureza”, de
“afronta do género humano”, de “pestes do mundo” e de “matéria do
incéndio infernal”. Enquanto “pecado mudo”, a sodomia era um crime
de tio grande magnitude que “até na reputagio periga o pejo natural”.
Tema embaragoso par excellence, devia-se evitar falar dessa “torpeza”, para
que fosse preservada, a0 menos, a vergonha dos presentes.

Acompanhando o barroco peninsular, alternando o contraste entre
euforia e frustragio, Moreira julga importante falar do laxismo lusitano
em relagio a sodomia. Nio se trata de questio de gosto. Ele mantém um
tom horrorizado ao tema e, ideologicamente falando, nio passa de um
conservador que idealiza um reino livre da impureza do pecado. Para ele,
Lisboa vivia em estado de peste. A sodomia grassava por todos os cantos.
Seu desejo era denunciar as podridées morais de sua época e, nesse sen-
tido, preocupa-se particularmente em como as nagdes estrangeiras viam
a permissividade homossexual tio comumente disseminada em Portugal.
Tudo parece atestar um progressivo agravamento do contraste puro-
-impuro, tipico de uma sociedade em vias de moralizagio:

Populus Gomorrha. Tantos! populus, um povo inteiro afronta
eterna da nossa Cidade de Lisboa centro da piedade do Reino
de Portugal: o teatro da pureza da fé, que dirdo as nagoes estran-
geiras? Que triunfaram os infiéis, os Mouros, os Judeus de haver
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Cristaos em Portugal, que sejam tais como eles; que blasfemario
os hereges de uma nagio tio pia e religiosa? Que publicario no
mundo todos nossos inimigos atentos sempre em caluniar nossas
virtudes, como abominario, e fardo universais estas torpezas.
Deus vos perdoe Irmios, que tanto nos afrontastes, e tanto nos
dais que sentir, nio bastava para eterna infimia, de Portugal, que
estiveste tdo vizinho da Judéia, também quisestes, que o fosse de
Sodoma? Mas que satisfagdo a de ter esta afronta, e que conso-
lagdo este sentimento nio lhe vejo outro, sendo o presente de
VoS vermos neste auto para que onde soar o primeiro pregio da
infimia, soe também o segundo do castigo (Moreira, 1646, p. 21).

A extrapolagio do orador, ao buscar agradar sua plateia, d4 a medida

de “tolerincia” dos homens de entdo. Essa ideia de “permissividade”,

que vigorava em Lisboa (“centro da piedade do Reino de Portugal”) nio

era minoritdria. Ela era incontestével. A prépria existéncia de sodomitas,

que durante anos vivem a cometer seus crimes sem serem irnportunados,

parece encarnar o liberalismo sexual das camadas populares. Essas existén-

cias, irregulares e ilegitimas, calcadas numa subcultura prépria, estavam

marcadas pelo desprezo as leis (tanto as seculares quanto as sagradas). A

propésito da “infimia” que jogavam sobre Lisboa e o Reino de Portugal,

ou seja, a de ser tolerante com sodomitas, o orador prossegue:

Discursos houve de gente zelosa, e entendida, quando viu tanta
gente presa, que julgava por necessdrio por-se em consideragﬁo,
se convinha, que nio fosse o castigo puablico, por temer a infimia,
com que esta cidade e Reino ficavam. Porém do fundamento
deste mesmo temor colijo eu a seguranga de nossa reputagio, e
alivio de nosso sentimento, e me seguro, que nio podemos ter
melhor fiador do nosso crédito, nem maior consolag¢io de tantos
males, que vé-los com o presente castigo: por que se foi em grande
afronta de os ver, maior ¢ a hora de os castigar (Moreira, 1646,

p. 21).
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Em outras palavras, para a seguranga da “reputagio” do Reino, era
preciso castigar publicamente os sodomitas. Lisboa nio se transformaria
numa nova Roma ou numa Jerusalém, cidades que tinham sido “sepul-
tadas em perpétua infimia (...) por serem muitos os cumplices neste
delito [de sodomia]” e, sobretudo, “porque os magistrados os defendiam
e amparavam” (Moreira, 1646, p. 22). Fato curioso a constatar: abundam
criticas 4 cidade, o lugar de todas as perversdes. As cidades pareciam
ser estranhamente hospitaleiras para com a sodomia. O ponto irénico é
um clérigo citar a terra do papa como uma delas. Opaca e insondével, a
urbe constitufa para Moreira o centro da desordem social, pois, sendo
construfda a base do pecado sexual, espelhava a degrada¢io moral da
época. Tal fato atesta um agravamento do contraste cidade-campo, mas
também um sentimento crescente de que o espago urbano, com sua fama
de incontrolado, atrafa os mais baixos pecadores.

O orador passa entdo a apresentar um discurso sintomdtico das difi-
culdades que estavam a ocorrer num reino que mal tinha recuperado sua
independéncia. Havia uma percepgio de caos, como se Portugal tivesse
se transformado num Reino indecoroso, lar de amores vergonhosos e de
vicios sodomiticos. Essa situagdo arrastava a reputagio da nagio para a
lama, como se a prépria sodomia tivesse se tornado um pecado comum
entre o povo. Era preciso surpreender outras nagdes, tolerantes em relagio
aos afeigoados ao vicio nefando, com todo o rigor da lei. A critica a

condescendéncia de outros reinos em relagio a sodomia ¢ inelutdvel:

Partes hd na Europa em que se dissimula e passa. Em Portugal
nio hd dissimula¢io senio castigo. Antes neste tempo, me parece,
que este sucesso se deve contar entre as mais felicidades do Reino,
e de Sua Majestade que Deus nos guarde que assim como agora
né-lo concedeu para Restauragio de nossa perdida liberdade:
assim guardou para este tempo o remédio de tio contagiosa peste
que jd de muitos anos ia ocultamente lavrando. Este mal nio
nasceu ontem, mais antigo nascimento tem como o publicam
essas tristes cds se bem agora as escondidas rafzes rebentaram
furiosamente em tantas publicidades. Desgraga foi desaforar-se
tanto esta infimia, mas também foi ventura o descobrir-se, para se
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extinguir. E para esta resolugio levar consigo o crédito de acertada
seguro fundamento tinha em ser tomada por tio prudentes, e tio
zelosos ministros, e além dele por trés razdes me parece que fica
firmemente segura, por crédito do novo império de S. Majestade,
que Deus guarde por perfei¢io do Reino, por satisfagio da justica
(Moreira, 1646, p. 22).

Eis um excelente quadro de mentalidade de uma época. Moreira, em
tom de fidelidade cavaleiresca e a par do ambiente Restauracionista, exalta
afigura de “Sua Majestade”, a quem Deus havia “guardado” o “remédio”
da “peste” (sodomitica e judaica) que se espalhava pelo Reino hd tempos
(“j4 de muitos anos ia ocultamente lavrando”). Ora, esses aspectos sio
parte de um todo. A originalidade do orador revela-se em sua sintese,
segundo a qual nunca antes na histdria de Portugal a sodomia estivera tio
bem evidenciada (“agora as escondidas raizes rebentaram furiosamente
em tantas publicidades”). A publicizagio de homens envolvidos no
pecado de sodomia era o resultado de uma subcultura ji plasmada na
realidade social (Lima, 2021). Cabia a D. Jodo IV ressuscitar a honra
lusitana e a moralizagio dos costumes.

Moreira € o tipico representante de uma igreja em franco descom-
passo com o seu tempo. Ele continua preso a uma tradigio medieval
e parece frustrado frente a um mundo em mutagio. A medida que
avanga o século XVII, com suas “torpezas” e “hipocrisias”, os homens,
assentes principalmente numa burguesia comercial e togada e em grupos
urbanos, vao se secularizando cada vez mais. Essa caricatura, de tradi¢do
moralista e pessimista, personifica o fandtico catélico que, incomodado
com a hipocrisia moral dos homens de seu tempo (incluindo a hipocrisia
eclesidstica), parece sentir grande nostalgia de um antigo mundo, no
qual o “pecado” nio existia. Talvez estivesse falando de um Eden. Como
ele mesmo diz que “este mal nio nasceu ontem”, ¢ razodvel supor que
idealizasse uma ordem nova, reestruturada com base na monarquia mo-
nopolizante bragantina e na ideologia contrarreformista catdlica, na qual
a sodomia e o judafsmo seriam combatidos com todas as forgas.

A estrutura da produgio discursiva de Moreira obedece a um forma-
lismo: trechos biblicos sdo citados e exposi¢des juridicas entremeadas por
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citagdes latinas e patristicas. Mas o que mais chama a atengio ¢ o fundo
religioso-providencialista com relagdo a dinastia dos Braganga. Parece ser
esta uma caracteristica dos sermdes Seiscentistas. A oratdria ¢ permeada
por ideias proféticas, e, na verdade, alude a situagio politica do momento:

Por crédito de S. Majestade, e honra de sua coroa novamente
herdada; descreve Davi a vinda do novo Rei Messias ao tempo de
sua coroagio, e apontando a razio de mais crédito, que o havia
autorizar, diz que havia pér fogo a todos os infames (...) Senhor,
no tempo, em que descobrirdes o rosto, (Rei até entdo encoberto)
e vos vejam a cabe¢a novamente coroada se fard uma grande
demonstragio de justica. In tempore vultus tui. Procopio diz que
este tempo foi o do Nascimento do Cristo, quando apareceu no
mundo novo Rei, que Salomio chamou dia de sua coroagio, e
levantamento (...) e a Igreja celebra aquele dia como tal. (...)
Neste tempo pois, diz, que a de pdr o fogo a todos os infames
(...). Canonizou o sucesso, a Profecia, que naquela noite em que
Cristo nasceu foram abrasados todos os compreendidos neste
vicio; como afirmam S. Jer6nimo, S. Boaventura e outros muitos.
Pois vem o Rei pacifico, desejado, e encoberto, e logo no tempo,
que comega a Reinar, se faz um castigo tio prodigioso, nio fora
mais conveniente, que comegara fazendo mercés aos justos, que
dando castigos aos infames? Tudo faz. Mas Davi como Rei fez
somente memoria daquela demonstragio, que ¢ mais poderosa
para acreditar os Reis novamente levantados, comega a reinar
purificando o Reino de abominagdes torpes, acreditado ainda, e
seguro ficara o império: nio me detenho na acomodagio. Passai o
lugar, ao do Rei pacifico descoberto, sempre desejado (Moreira,
1646, p. 22-23).

A fala de Moreira ¢ inspirada pelo propésito de persuadir o publico
em relagio ao perigo da impureza. Apresenta, por isso, cariter funcional,
que concorre para dar ao espeticulo o devido tom de intolerincia. E,
para tanto, nada mais eficiente se nio recorrer a0 medo da impureza,

insinuando que, para os males que grassavam na sociedade (sodomia e
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judaismo), a melhor defesa era o ataque. Como era de se esperar, o tema
da impureza nio estava imune de exageros e desequilibrios. Marcocci e
Paiva, numa discussio acerca do clima antijudaico no Portugal Seiscen-
tista, salientaram que, em muitos espagos (pulpitos, escolas, corte, etc.),
tinha se solidificado uma verdadeira patira na sociedade: a de que ela es-
tava completamente contaminada por cristaos-novos. Dai a preocupagio
excessiva, tipica do periodo, com a “limpeza de sangue”. Os autores falam,
baseados nos estudos de Jodo Liicio de Azevedo, que corriam “papéis” em
todo o territério divulgando a “maldade judaica” (Marcocci; Paiva, 2013,
p. 166). Muitas dessas “maldades” nio passavam de mentiras recicladas do
periodo medieval (por exemplo, a de que os judeus envenenavam fontes
e pogos e roubavam criangas para a realizagdo de sacrificios), mas uma
especial ¢ bastante elucidativa do tema aqui tratado: a de que existiria
uma relagio entre sodomia e judaismo (aspecto principal do discurso de
Moreira). Acreditava-se que “parte da vaga de comportamentos homos-
sexuais que, desde os anos 20, se punia com mais vigor”, se devia a origem
cristi-nova. O elo estabelecido entre judaismo e homossexualidade, talvez
encarnada no processo mais emblemdtico dos anos 20 (o de Anténio Ho-
mem), contém indicios de um medo social generalizado e uma verdadeira
obsessio segregadora que resultard no agravamento do clima intolerante,
na intensificagdo da campanha pela proibi¢io de casamentos mistos e na
tentativa de exclusio dos judeus dos cargos publicos

Assim, a unica solugio para o fim do infame “vicio” era o fogo.
D. Jodo IV ¢ entido comparado ao Messias. Assim como o Cristo havia
“abrasado todos os compreendidos” no vicio nefando por ocasido de
seu nascimento, insinuagio biblicamente falsa dado que nio estd regis-
trado em nenhum texto dos evangelistas, sendo nos escritos patristicos
conforme corretamente alertou Jean Delumeau (Delumeau, 2003, p.
403). Logo, também o rei “pacifico, desejo e encoberto” havia de fazer
“mercé aos justos”, castigando no fogo os inimigos da nagdo. As caracte-
risticas dessa retdrica, floreada pela truculéncia das palavras, desaguavam
na questio da justiga. O rei que mal sobe ao trono deveria iniciar seu
reinado “purificando o Reino de abominagées torpes”.

A adaptagio do pregador ao auditdrio exige uma justificagio popular
para o espeticulo da cremagio. Ela ¢ expressa nos seguintes termos:
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E honra e perfei¢io do Reino. Propés o senhor do mundo aquela
pardbola, da rede, que varreu o mar, colhendo todo o género
de peixe, de quem os pescadores fizeram separagio recolhendo o
bom, e lan¢ando fora o mal, acrescenta logo assim sucedera na
consumagio do mundo: virdo os Anjos, e apartando os maus dos
bons, os langardo nas fogueiras onde se abrasem(...)esta consu-
magio do mundo, nio ¢ quando se lhe puser o dltimo fim, sendo
quando se lhe puser a tltima perfei¢io, e por o fogo a este vicio, é
p6r a0 mundo o ultimo remate de perfeito: que consumindo-os
o fogo ficard consumada, e perfeita sua pureza, purificada com
este fogo sua honra, e sepultada em as vossas cinzas sua infimia.
E satisfacdo da justica. Deposita Deus em sua misericérdia os
castigos de todas as culpas: mas o castigo desta quis que fosse a
todo rigor de justica com fogo publico, que ficasse no mundo
como exemplar, e ideia dos castigos, que se lhe houvessem de
dar Sodoma e Gomorra diz S. Judas (...). Este ¢ o exemplar, fogo
a todo o rigor sem compaixio, nem misericordia, porque ¢ tio
contagiosa e perigosa esta peste que haver nela compaixio ¢ delito
(Moreira, 1646, p. 23-25).

O essencial, portanto, era o castigo. Nao deveria existir margem para
tratar a sodomia “humanamente”, pois contra este vicio nio carece de es-
pago para “compaixio” e “misericérdia”. Os sodomitas deveriam suportar
a miséria de sua existéncia. Escusado protegé-los: por seu perigo contagi-
ante, qualquer sinal de compaixio em relagio a esses seres perigosos seria
apenas um delito. Impunha-se que o rei fizesse mais do que simplesmente
legislar contra a sodomia; era preciso elimind-la do Reino. O interesse,
de novo, ¢ a purificagio, entendida como limpeza social (“consumindo-
-0s o fogo, ficard consumada, e perfeita sua pureza, purificada com este
fogo sua honra, e sepultada em as vossas cinzas sua infimia”). No nivel
humano, a cremagio dos homossexuais tinha um sentido: queimd-los era
ter a certeza de que desapareceriam do mundo. Mais do que os destruir, o
fogo purificaria a cidade de Lisboa, maculada pela sexualidade desregrada
dos sodomitas.

Abre-se, entio, o caminho para o fundamento do castigo no fogo:
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Todo este rigor ¢ necessirio, e de todo devem usar os ministros:
mas porque ministros se faz esta execu¢io? Nem por homens?
(...) Tanta forga tem o lugar apestado deste vicio, que para livrar
dele até um inocente ¢ necessirio violéncia de muitos anjos:
quantos serdo necessirios para livrar dele um povo inteiro de cul-
pados? Mas quem pegou este fogo? quem abrasou estas cidades.
J4 que nio foi nem homens, nem anjos, o texto santo diz que foi
o mesmo Deus (...). E se hoje vemos, que este castigo se fia de
homens, ¢ de homens, que com zelo de Deus procuram vingar
as injurias feitas a seu criador; substituindo sua pessoa em oficio
verdadeiramente santo. E se justo no castigo, misericordioso no
sentimento, com que chega a este rigor levado de for¢a com que
vossas torpezas obrigaram a justi¢a e impediram a misericérdia.
Posto que também se pode contar por misericérdia grande entre-
gar-vos ao fogo, para que nele purifiqueis as almas, da contagiao
[sic] de tio abomindveis corpos; e para que a pena deste fogo
temporal VOS possa resgatar do eterno servird este castigo a muito
de exemplo, para que o temam, a vés de remédio para que com
ele satisfacais por vossas culpas (Moreira, 1646, p. 25-27).

Longa a citagdo, certamente, mas sintetiza como a oratdria sacra
podia deslizar facilmente para uma pastoral do medo que prefigura a
estética do fogo. O dirigismo pedagdgico das “sagradas” chamas ¢ logo
evidenciado: s6 as labaredas podiam purificar o corpo pecador (também
se pode contar por misericérdia grande entregar-vos ao fogo, para que
nele purifiqueis as almas”). A fogueira nio passava de uma amostra gratis
do inferno. Era no fogo que o mal devia ser consumido. Terror gratuito:
as chamas devem adquirir aspecto pedagdgico (“servird este castigo a
muito de exemplo”). Inspirava-se terror, que era tido como terror salutar,
“remédio” para um mal social. Emogio, critica, eloquéncia, consolagio,
empolamento retdrico, citagdes em latim: signos da estética barroca esta-
vam presentes no discurso de Moreira, que, apaixonadamente compro-
metido com a dinastia bragantina, mostrava-se indiferente 4 mistura de
politica e religido. Eis alguns trechos: “Sois rebeldes, e infiéis aos homens,

e com especialidade aos Principes”; ou ainda: “ndo querem Rei a0 menos

57



APROXIMA(}()ES E DISSIDENCIAS

dos que ndo sio de seu humor, contra todos causam rebelides, & tratam
infidelidade”; além de tudo, “contra David rebelaram trés vezes” e “contra
Salomio outras 3 vezes”; para culminar, “com Roboio dividiram o Reino:
e com o de Israel, que constava de dez tribos, rebelaram 1o vezes”; por fim:
“ultimamente contra os Romanos: e confessando: Non habemus regem
nifi Cesarem, logo o negaram, e com pretexto desta rebelido, os assolou
Vespasiano” (Moreira, 1646. p. 15, 16 € 17).

Findo o Sermio, comega talvez a parte mais aguardada pelos especta-
dores: a publicagio das sentengas. Era nesse momento que os presentes
ficavam sabendo a causa da condenagio. Cada condenado ouvia sua sen-
tenga e, diante de um altar, eram instruidos a pronunciar suas abjuragdes,
caso ganhassem o privilégio da reconciliagdo. Era a hora mais embaragosa
e vexatdria para o sodomita, se for levado em consideragio que a “honra”
era um aspecto muito caro ao homem Seiscentista. Imagine, entdo, se
esse homem fosse clérigo. No caso de um tal Santos de Almeida, padre
sodomita condenado a fogueira no Auto da Fé de 1645, parte da sentenga
dizia que ele:

(...) deixou vencer do demodnio e cometeu o horrendo e abomi-
nével pecado de sodomia contra naturam exercitando e consu-
mando com diversas pessoas do sexo masculino sendo paciente,
usando de tais e tantas torpezas que mais parecia nelas monstro da
natureza que homem racional, as quais se nio declaram por nio
ofender os ouvidos dos fiéis cristdos, tendo casa publica e patente
na qual muitas pessoas se desencaminhavam e cometiam o dito

pecado (...)” (DGARQ/TT, TSO, IL, proc. 6587, fl. 167v).

Qualificado de “monstro da natureza”, Santos de Almeida e os
demais sodomitas sio exibidos ao publico como exemplos de violagio
das “leis naturais”. Monstros, afinal, que surpreendiam por seu “desvio”.
Fischer explica que até o final do século XVII a figura do monstro estivera
associada a fibula, ao mistério e a mitologia. Somente na era iluminista,
ele perde essas fungdes imagindrias para se tornar objeto de descrigio real,
académica e médica. E razodvel pensar que a palavra monstro usada na
sentenca tenha relagio com a tradigdo biblica e ndo com a ideia contem-
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porinea de um ser assustador ou “doentio” (como o foi até o século
XIX) que espalha terror por seu aspecto grotesco, perverso, repulsivo ou
teratoldgico. Na Biblia, o monstro simboliza forgas irracionais, disformes,
cadticas e tenebrosas (ver, por exemplo, Ezequiel capitulo 29:3 € 32:2). Eo
representante do caos e do incontrole, ou seja, a fonte da desordem social.
A monstruosidade liga-se a transgressio de limites (sociais, morais, natu-
rais) e, nesse aspecto, 0 monstro constitui a excegdo entre os individuos
(Fischer, 1991, p. 8-10).

Alguns sodomitas sio declarados convictos, confessos, exercentes,
devassos, escandalosos e incorrigiveis. Entregues a Justica Secular, o ins-
tante fatal desses homens nio se encontra na documentagio inquisitorial.
A brutalidade da cena foi apagada dos registros. O realismo da morte
dos sodomitas perde, nesse aspecto, muito de sua dramaticidade: nem
expressoes, nem eufemismos, nem locugdes interjetivas sio assinaladas
nos processos. A Igreja deliberadamente omite a ideia de “morte no
fogo”; prefere dizer, de forma amena, que “relaxa” ao brago secular.

Consideragoes Finais
Frei Filipe Moreira é a personificagdo mais acabada da cultura eclesidstica
lusitana da época da Restauragio. O sermio que apresenta ao publico
lisboeta em 1645 apresenta, entre outras coisas, vasta erudi¢io classicista,
ética moralista e curiosas reflexdes barrocas acerca do pecado de sodomia.
As criticas que tece estdo inseridas, tanto nas imagens simbdlicas quanto
na narragio em si, num cotidiano de intolerincia, cultivado na regido
ibérica pelos tribunais da inquisi¢io. Sua apaixonada eloquéncia reveste-
-se de cosmopolitismo e aristocratismo. Acrescenta-se a tal interpretagio
a apologia do regime brigantino, corrente em Portugal apés 1640 e
indispensdvel nas prédicas do barroco peninsular. O conservadorismo ¢é
racionalizado pelo orador. O que busca ¢ a manutengio do poder da
Igreja. Ele ¢, no fundo, um nostilgico. Clérigo de cultura amaneirada,
focado na disciplina moralizante que luta contra as podridées do corpo
pecador, Moreira apresenta uma atitude de fanatismo em relagio aos
sodomitas.

Estas considerag()es sdo feitas para recusar uma nog¢iao hierérquica
rigida de poder. As oposi¢oes Estado/Igreja, resguardadas as devidas
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proporgdes, nem sempre apresentam diferengas. No Antigo Regime, ao
contrério, sio poderes intercambidveis. Felipe Moreira acomoda-se bem
a essas circunstincias do seu tempo. Sabe que a mistura do poder politico
com o poder religioso gera uma hierarquia muito difusa entre os homens.
“Pecado” e “crime” tornam-se, nesse caso, apenas o reflexo de si préprios.
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A Profanidade no Barroco Tardio: Transi¢oes
artisticas e sociais no México setecentista

Maird de Oliveira Gomes

Herdeiro do estilo renascentista, o Barroco surgiu entre os tltimos anos
do século XVII e meados do XVIII, também com uma forte influéncia
e respeito pelos padroes estéticos da arte da Antiguidade Cldssica, a
qual foi enriquecida com elementos préprios de sua época. Esses elemen-
tos incluem uma interpretagio mais dramdtica, dinimica, exuberante,
contrastante e comumente decorativa dos temas. Tais aspectos interpre-
tativos do Barroco nio se restringem ao campo artistico. Segundo a
historiadora da arte britinica-americana Ann Sutherland Harris, dentro
do movimento barroco, os sujeitos sociais também reformularam novas
concepgoes de mundo, do homem e de Deus, tornando o Barroco um
movimento de mudanga social.

As explicagdes para essas transformagdes convergem em um ponto
comum: a Reforma Protestante, a Contrarreforma e a ascensio do abso-
lutismo mondrquico na Europa, que fizeram da arte tanto um meio para
inspirar a fé e o poder da Igreja quanto um instrumento de afirmagio do
dominio das monarquias absolutistas, como a espanhola. Dessa forma, as
colénias hispano-americanas estavam sujeitas a autoridade de Roma e se-
guiam o barroco contrarreformista mais tradicional, especialmente com
a migragio de artistas europeus, principalmente espanhdis peninsularesl,
para a América, acompanhados pela Igreja e outras institui¢des coloniais.

Esses artistas, muitos deles altamente habilidosos e letrados, dissemi-
naram suas técnicas de representagio barroca por todo o territdrio
americano. No inicio do século XVIII, essas técnicas ganharam novos
contornos a partir das particularidades do contexto local, no que se
convencionou chamar de “Barroco tardio”. No Vice-Reino da Nova
Espanha, atual México, esse estilo artistico refletiu uma complexa fusio
entre as influéncias europeias e as realidades locais, resultando em uma

"Nascidos no continente europeu (Espanha).
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arte carregada de simbolismos e expressividade. Por isso, o Barroco tardio
no México se caracteriza por uma visualidade exuberante, emocional e,
sobretudo, por aspectos que exaltam as contradigées da sociedade colo-
nial.

Entretanto, segundo alguns estudiosos, tal cendrio nio poderia ser
diferente, pois a América nio conheceu outra arte sendo a arte barroca,
que, no espago ibérico, teve seu nascimento tardio, sem a experiéncia do
Renascimento, como nos paises europeus. Por isso, o barroco americano
nio pode ser comparado ao barroco europeu, pois as grandes sinteses que
o fundamentam sio as influéncias locais: indigenas e, posteriormente,
negras (Lezama, 1993, p. 106). Assim, o Barroco forneceu os primeiros
tragos religiosos, sociais, mentais e artisticos que perpassam a cultura

latino-americana.

Foi o Barroco, com sua tendéncia sincrética e conciliadora, que
aproximou os valores da cultura europeia dos elementos indige-
nas. A prépria ideia da conquista e da cruzada cristi criou uma
das ferramentas desse mesticamento, ao levar os colonizadores
e evangelizadores a aprender os idiomas indigenas para melhor
atuar sobre o espirito dos silvicolas. Os padres missiondrios torna-
ram-se instrumentos inconscientes desse processo de criollizacion
ou mesti¢agem cultural, que originou as diversas culturas latino-
-americanas e do qual deriva o intimo parentesco e certo grau de
unidade entre elas (Coutinho, 1983, p. 49).

Sem restrigdes, a arte barroca americana, inicialmente voltada para
fins religiosos devido a influéncia dos missiondrios, incorporou, no século
XVIII, novas temdticas e formatos que dialogavam com as dinimicas
sociais e culturais da época. Um exemplo disso sio as chamadas “pinturas
de castas”. Essas obras, que retratam a mestigagem e as hierarquias entre

. 2 . . - .
as qualidades”, ilustram como o Barroco tardio nio apenas continuou a

>0 conceito de “qualidade” se refere 4 forma de designar as diferencas étnicas no

O to de “qualidade” f f de d dife t
periodo colonial, quando ainda nio se utilizava o termo “raga” que s6 surge no século
XIX.
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missio de evangelizagio e reafirmagio da ordem colonial, mas também
refletiu as tensoes politicas e as questoes identitdrias de uma sociedade em
constante transformagao.

O estudo da arte no Vice-Reino da Nova Espanha, especialmente no
século X VIII, revela uma transi¢io significativa nas representagdes visuais
e ideoldgicas, marcada pela emergéncia das pinturas de castas. Estas con-
trastam acentuadamente com a arte sacra dos perfodos anteriores, pois,
ao longo do Barroco na América, o estilo foi amplamente utilizado pela
Igreja — a maior institui¢do colonial — para retratar a histéria do cristi-
anismo e servir como instrumento de controle espiritual.

Por outro lado, as imagens de castas retratam a diversidade étnica e
social da coldnia, utilizando uma mescla de técnicas e temdticas diversas,
frequentemente carregadas de ironia, critica e até de profanidade. A
“profanidade”, aqui, ndo se refere a um simples questionamento estético,
mas 2 subversio da sacralidade e da ordem estabelecida, evidenciando os
paradoxos da sociedade colonial, onde as distingdes entre as “qualidades”
e as convengdes provenientes da Europa se entrelagam em um contexto
de profundas desigualdades e ambiguidade moral.

Para abordar essa temdtica, é necessrio considerar algumas discus-
sdes recentes na ciéncia histdrica, como o estudo das relagdes raciais e da
mesticagem, a fim de compreender como os sujeitos mesticados® intera-
giam entre si e com outros grupos no contexto colonial. Identificar essas
interagoes ¢ fundamental para entender que as identidades eram dinimi-
cas e constantemente renegociadas, sendo esse um dos principais aspectos
da sociedade colonial, especialmente no século XVIIIL. Essas discussoes
envolvem também a estratificagdo, o poder e a mobilidade social, aspectos
essenciais para compreender COMO Certos grupos conseguiam manter ou
alcangar privilégios, apesar das discriminages baseadas nas “qualidades”.

Essas questdes permeiam as vivéncias barrocas na América, e a arte
nio foi exce¢do. O Barroco, com suas formas excessivas e dramdticas,
“violava” as convengdes, o que pode ser observado na transi¢io da

*No contexto abordado a0 longo deste texto, o termo “mesticados” é utilizado para
definir todos aqueles filhos de alguma mesti¢agem, nio ¢ sindnimo de mestigo, que é
o termo para designar filhos de espanhdis e indigenas.
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arte religiosa para as representagdes seculares do século XVIII, como as
imagens de castas. Esse género pictdrico, surgido nos primeiros anos do
século XVIII nos dois principais vice-reinos espanhdis na América (Peru
e Nova Espanha), retratava casais de diferentes “qualidades” e seus filhos
mesti¢ados, utilizando a nomenclatura dada a esses sujeitos no México
colonial.

Esse género pictdrico, marcado por fases distintas, reflete a comple-
xidade social e cultural da sociedade entre os séculos XVII e XVIII. A
primeira fase, que se estendeu de 1700 a 1760, foi dominada por pintores
como Luis de Mena, Andrés de Isla e Buenaventura Guiou, que adotaram
um estilo caracteristico do “criollismo™. Esses artistas retrataram cenas
idealizadas do cotidiano, colocando os espanhdis peninsulares e os criollos
(descendentes de espanhéis nascidos na América) em posigoes superiores
em relagio aos outros grupos da colonia.

Uma das obras mais emblemadticas dessa fase é “Castas”, de Mena,
pintada em 1750 e atualmente localizada no Museo de América, em
Madrid. A pintura apresenta a Virgem de Guadalupe em uma posigio
central, simbolizando o vinculo entre a cultura espanhola e a populagio
local. Nela, os sujeitos mesti¢ados so retratados em posi¢des subordina-
das, e a diferenca de vestudrio e iluminagio entre os personagens reflete
as distingGes sociais e raciais da época.

A partir dos estudos iconolégicos da tela, nota-se que todos os
sujeitos miscigenados sio posicionados como itens de segunda linha,
abaixo da Virgem de Guadalupe e dos criollos (inclusive os espanhdis
peninsulares quando interagem com as castas marginalizadas). No pri-
meiro quadro, a primeira mistura racial ¢ a de uma mulher espanhola,
um homem indigena e seu filho mesti¢o. Observa-se que a luz incide
apenas sobre a mulher e seus trajes luxuosos (tecido floral com plissados),
enquanto a indumentdria de seu conjuge ¢ carregada de flechas e pouco
vestudrio, para que ele fosse lido como nio civilizado. Isso certamente
contribuiu para impressdes erroneas sobre a inser¢io dos indigenas

naquela sociedade.

*Criollismo nio se refere a0 movimento nacional pés independéncia, mas sim ao
periodo de orgulho criollo que surgiu as vésperas das reformas bourbénicas.
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Figura 1: Luis de Mena, “Castas” de. 1750. Oleo sobre a tela.

Extraida do Museu da América.

De acordo com os estudos da artista visual Juliana Proenco de Oli-
veira (2018), outro aspecto que evidencia o fortalecimento do criollismo
por parte desses primeiros pintores de castas da primeira geragio sio as
frutas, em sua maioria americanas, que carregam nomes indigenas do
MEéxico e ndo os internacionais estabelecidos por Carolus Linnaeus. Para
ela, o nio reconhecimento das nomenclaturas internacionais representa
a ruptura entre criollos e espanhdis.

Essa ruptura marca uma mudanca de paradigmas na sociedade colo-
nial, que, a partir das reformas bourbénicas, passou a experimentar um
novo tempo reformador. As reformas fizeram parte de uma série de
mudangas politicas e administrativas promovidas pela coroa espanhola
ap6s os conflitos de sucessdo, que trouxeram indmeros prejuizos socioe-
condmicos. Uma das finalidades dessas reformas foi aumentar os ganhos
financeiros retirados das coldnias e, para isso, precisavam controld-las,
enfrentando o forte poder das elites locais da col6nia, os criollos.
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Logo, os criollos, que gozaram por séculos de todos os privilégios des-
tinados apenas aos espanhdis, passaram a ser colocados em uma posigio
subalterna, em razio de sua condigio de colonizados por serem nascidos
nas coldnias, o que enfraqueceu o poder local. Frente a isso, esse grupo
recorreu a diversas ferramentas para manter sua posi¢io, incluindo no
setor artistico, onde os c7zollos disseminaram, durante a primeira metade
do século XVIII, representagdes desse criollismeo.

Contudo, a partir das reformas bourbdnicas, novas representagoes
surgiram, marcando a segunda fase do género. Entre os principais artistas
desse periodo destacam-se Miguel Mateo Maldonado y Cabrera, Juan
Patricio Morlete Ruiz e José de Ibarra, que se tornaram grandes nomes da
histéria do género. Os trés nio eram criollos, mas mesticados — Cabrera
era mestigo de espanhol e indigena zapoteca, Ruiz também mestico e
Ibarra era mestigado de espanhdis com africanos. Mesmo Cabrera, sendo
de ascendéncia indigena, foi adotado na infincia por um casal de mulatos,
o que fez com que suas referéncias iniciais fossem sujeitos de castas com
ascendéncia africana (Herndndez, 2017).

Entre 1760 € 1790, esses artistas trouxeram inovagdes incontestdveis
as representagdes das castas, desafiando as normas sociais estabelecidas,
especialmente as que diziam respeito aos descendentes de africanos
(negros, mulatos, lobos, albinos, torna-atris, chinos etc.). Nessa fase, as
castas aparecem em contextos harmoénicos, exaltando a fauna e a flora
americanas — caracteristicas que atendiam ao interesse dos estrangeiros
da época, fascinados pela histéria natural. Além disso, as pinturas se des-
tacam pela riqueza de detalhes nas indumentdrias e acessérios de pedras e
metais nobres.

Na busca por retratar seus grupos de forma menos depreciativa, os
pintores, a partir da década de 1760, comegaram a introduzir novas
percepgdes sobre suas identidades. A instabilidade do periodo levou
esses artistas mesticados a explorarem uma narrativa mais harménica e
dignificante, valorizando aspectos naturais da América, em contraste com
as representagdes negativas anteriores. Nas telas desse novo periodo, os
sujeitos das castas ndo s3o mais vistos apenas como fontes de conflito e
degradagio, mas como integrantes de uma sociedade em transformacio.
A exuberincia da flora e fauna, juntamente com a riqueza de detalhes nas
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vestimentas e ambientes, refor¢ava a ideia de que as misturas raciais, longe
de serem um problema, eram fundamentais na formagio das identidades
coloniais.

José de Ibarra (1688-1756), um dos grandes mestres dessa fase, desta-
cou-se pelo uso de técnicas aprendidas com seu professor, o ilustre Juan
Correa, um dos pintores mais destacados da Nova Espanha na primeira
metade do século XVIII, filho de mie negra liberta e pai médico mulato.
Entre essas técnicas, destaca-se o contraste entre luz e sombra, que confe-
ria nio apenas profundidade, mas também realismo as obras, ajudando a
construir figuras humanas mais naturais. A incorporagio das influéncias
de seu mestre foi fundamental para a representagio dos mestigos com
grande elegincia. O uso das cores rosadas, vermelhas e azuis, que remetem
a iconografia cristd, onde essas tonalidades eram atribuidas as mulheres
dignas de veneragio, como nas representagdes da Virgem Maria, manteve
uma iconografia quase inalterada desde os tempos bizantinos. Ao aplicar
essas cores em uma mulher mulata [Figura 2], Ibarra, supostamente, a
aproxima da idealizagio de uma mulher de f¢é crista.

José de Ibarra também introduziu uma nova serenidade nas represen-
tagoes das castas e da vida cotidiana, com cenas que retratavam passeios
e idas a missa de domingo, entre outras possibilidades. Essa abordagem
refletia uma disposi¢ao mais digna dos sujeitos representados, afastando-
-se das representagdes anteriores que destacavam as margens da sociedade.
No entanto, Juan Patricio Morlete Ruiz (1713-1770), continuando esse
movimento, se distanciou dos pintores que o precederam, os quais
abusavam das cores quentes e saturadas. Ruiz optou por tons mais
suaves e naturalistas, iluminando os trajes ¢ dando brilho as paisagens,
criando imagens mais leves. Em suas obras, outra caracteristica marcante
foi a indumentdria, com vestes e adornos de luxo, tecidos bordados
minuciosamente, que conferiam um ar de status e legitimidade social,
transcendendo a classificagio das castas pela cor da pele ou origem racial.

Esse tratamento diferenciado da vestimenta [Figura 3] enfatizava uma
visio mais humanizada dos sujeitos representados, contrastando com as
representagdes anteriores que refor¢avam a marginalidade e a pobreza
como “naturais” para essas pessoas, segundo os discursos da época. Além
de adotar novos padrdes iconograficos, Morlete Ruiz também incorpo-
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Figura 2: José de Ibarra. “De espariol y de mulata, morisca” de 1730. Oleo sobre a tela.

Extraido de https://www.metmuseum.org/art/collection/search/719284.

rava elementos tipicos das pinturas da primeira metade do século, como
a fauna e a flora. As frutas americanas, que nio eram meramente decora-
tivas, eram integradas 4 cena como simbolos da riqueza e diversidade da
época colonial, evidenciando a harmonia entre o espago e as castas.

Essa combinagio de riqueza material e o retrato da convivéncia
entre as ragas criou uma nova narrativa visual, ressignificando o conceito
de miscigenagdo. Em vez de ser vista como um fator de degradagio,
a miscigenagio passou a ser considerada um elemento essencial para a
formagio da identidade da Nova Espanha. O trabalho de Juan Patricio
Morlete Ruiz nio s6 representou um refinamento técnico, mas também
um avango no pensamento social da época, refletindo a mudanga na
percepgdo das relagbes raciais e sociais na sociedade colonial. Ruiz
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Figura 3: Juan Patricio Morlete Ruiz. “De espariol y albina, torna atrds” de 1760. Oleo sobre a tela.

Extraido de Los Angeles County Museum of Art

tornou-se uma figura importante para compreendermos o processo de
“regeneragio” das identidades nesse periodo. Segundo estudos de Ilona
Katzew, curadora e chefe do Departamento de Arte Latino-Americana
do LACMA (Los Angeles County Museum of Art), alguns dos clientes
mais frequentes de Morlete Ruiz foram os vice-reis Carlos Francisco de
Croix e Antonio de Bucareli y Ursua. Esse reconhecimento elevou o
status do artista, permitindo-lhe acesso a elite espanhola.

Esse pertencimento nio se limitava as aparéncias. A partir da segunda
metade do século XVIII, houve um nimero expressivo de sujeitos
das castas marginalizadas que conseguiram ascender social e economica-
mente, utilizando seus recursos financeiros para sustentar processos
juridicos que resultaram na mudanga de sua classificagio de “mestigo”
para “espanhol”. Como aponta Javier Sanchiz (2013), em 1724, Morlete
Ruiz registrou seu primeiro casamento na Cidade do México, onde
as castas dos noivos foram especificadas: a dele como castizo ¢ a dela
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como espanhola (sendo a casta espanhola possivelmente “inventada”).
Contudo, nos registros do seu segundo casamento, Ruiz j4 ¢ identificado
como “espanhol”, refletindo uma nova faceta de sua identidade racial.

Apesar de Ibarra e Ruiz serem artistas essenciais nas pinturas de
castas entre 1760 e 1790, 0 mais famoso, cuja notoriedade eclipsou a
de seus predecessores e contemporineos, foi Miguel Mateo Maldonado
y Cabrera (1715-1768). Cabrera, considerado um dos expoentes mais
proeminentes desse género pictdrico, destacou-se nio apenas pela sua
habilidade técnica, mas também pela profundidade com que abordou
as interagdes sécio-raciais no vice-reino da Nova Espanha. Com ele, o
género das pinturas de castas se consolidou, marcando um ponto de
inflexdo na interpretagio da sociedade mestigada, seja de forma negativa
ou positiva.

Cabrera, a0 longo de sua carreira, tornou-se um dos preferidos do
arcebispo Manuel José Rubio y Salinas e da ordem religiosa dos jesuitas,
por sua habilidade em traduzir conceitos teolégicos dos livros biblicos em
representacdes visuais e reinterpretar elementos existentes para atender as
demandas religiosas e artisticas de sua época. Entre os grandes feitos de
sua carreira, destaca-se sua participagio na fundagio da segunda academia
de pintura na Cidade do México, em 1753, da qual foi diretor.

Isso lhe conferiu um lugar na primeira comissio responsivel pela
andlise da imagem original da Virgem de Guadalupe. Alguns estudos
indicam que o envolvimento dos artistas na anlise da imagem foi parte
de uma campanha de longo prazo para elevar o status dos pintores de
“meros” artistas a intelectuais respeitados na sociedade. A construgio
dessa intelectualidade e a preferéncia por suas obras entre individuos bem
colocados socialmente abriram caminhos para que, com sua posigio e
habilidades, ele pudesse transcender sua identidade “original” e acessar
espagos geralmente nio disponiveis para certos segmentos da populagio.
Assim como Juan Patricio Morlete Ruiz, Cabrera era identificado como
“espanhol” na maior parte da documentagio da época, embora os regis-
tros de seu batismo em Oaxaca, cidade natal, fossem diferentes.

Sua relagio com a religiosidade e os eclesidsticos nio o fez o mais
radical da época nas representagdes, mas ele o fez com sutileza. Em suas
telas de castas, Cabrera utilizou um estilo técnico refinado, marcado pelo
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uso sofisticado do claroscuro, técnica inspirada nos mestres do barroco
europeu que acentuava a profundidade e o realismo das figuras, confe-
rindo-lhes tridimensionalidade e destacando a complexidade emocional
e a dignidade dos sujeitos. Sua paleta de cores, rica em nuances e tonali-
dades, nio era usada apenas para embelezar, mas para atribuir stazus e
um senso de nobreza as figuras representadas, desafiando a degradagio
associada as castas em outras obras.

Dessa forma, Miguel Mateo Maldonado y Cabrera nio apenas conso-
lidou o género das pinturas de castas, mas também transformou a forma
como a sociedade colonial mexicana via e representava suas dinimicas
raciais e sociais complexas. Sua obra ofereceu uma visio refinada e multi-
facetada das interagoes e identidades mestigadas, refletindo uma compre-
ensdo profunda das nuances da sociedade da época. Ao elevar o status das

Figura 4: Miguel Cabrera. “De espariol y morisca, albina” de 1763. Oleo sobre a tela.

Extraido de Los Angeles County Museum of Art
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figuras representadas e incorporar técnicas que destacavam a dignidade e
a humanidade, Cabrera desafiou, mesmo que implicitamente, as concep-
¢Oes rigidas e frequentemente preconceituosas predominantes em outras
representagdes artisticas.

Como demonstrado nesta se¢io, fica evidente que, no contexto
colonial novohispano, a arte nio apenas refletia a realidade social, mas
também a moldava. As pinturas de castas, além de reforgarem as hierar-
quias raciais e sociais, desempenharam um papel crucial na negociagio
e reconstru¢io das identidades de individuos e grupos marginalizados.
Através dessas representagdes, Os artistas influenciaram as percepgoes
publicas e ajudaram a redefinir as narrativas sociais e raciais da época,
mostrando como a arte pode ser um agente ativo na formagio e reformu-
lagdo das dindmicas sociais.

Em vista disso, as pinturas de castas, um género que emerge no
Barroco tardio, funcionam nio apenas como uma ferramenta de ordem
colonial, mas também como um espelho das contradi¢bes sociais da
época, abordando as relagées de poder e a mobilidade social. Magali
Carrera (2003) argumenta que essas telas nio apenas documentam, mas
também criticam as estruturas sociais, revelando uma sociedade em cons-
tante transformagio, a0 mesmo tempo em que expdem a tensio entre
o ideal de pureza europeia promovido pelos espanhdis e criollos nas
vésperas das reformas bourbénicas e a realidade mestigada do vice-reino
da Nova Espanha.

A realidade mesti¢ada se apresenta ainda mais complexa, pois as telas
também serviram de ferramenta para essa populagio, nio para manter
seus privilégios como os cr7ollos, mas para reinventar um novo imagindrio
social sobre as castas e consolidar suas posi¢des em uma sociedade confli-
tuosa. Por um lado, negros e mestigos ascendendo economicamente; por
outro, lidando com os estigmas de suas origens. Nesse sentido, as pinturas
de castas da segunda fase do género revelam uma transi¢io artistica e
social no México setecentista, exemplificando uma “profanidade” simbé-
lica que ndo apenas questiona a pureza racial defendida pela elite colonial,
mas também expde as marginalidades e contradi¢oes do perfodo.

A incorporagio da profanidade nas representagdes visuais reflete
uma mudanga na percepgio da arte, que passou a ser vista nio apenas
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como um meio para instru¢io moral e religiosa, mas também como uma
expressdo das tensoes sociais e culturais do periodo. Como afirma Magali
Carrera (2003), as pinturas de castas, com suas gradagdes raciais e sociais,
oferecem uma representagio explicita da estratificagio social imposta
pelos colonizadores, mas também desestabilizam essa ordem ao expor
suas contradi¢des internas. A obra de arte barroca tardia, ao evidenciar as
tensdes entre o ideal europeu e as realidades mestigas, revela uma “profa-
nidade” nio apenas no sentido de transgressio visual, mas também como
uma critica aos limites da concepgio colonial de pureza. Ao fazer isso, as
imagens de castas tornam-se um meio fértil para questionamentos sobre
identidade, poder e pertencimento.

A arte barroca tardia no Vice-Reino da Nova Espanha também revela
uma outra dimensio da profanagio, relacionada a tentativa de definir e
fixar o que poderia ser considerado “legitimo” ou “verdadeiro” dentro
do contexto colonial. No entanto, essas tentativas de defini¢do frequen-
temente falhavam ao tentar reduzir a complexidade da realidade social 2
rigidez de uma classificagio racial e social. Em vez disso, elas expunham
as fissuras do préprio sistema colonial, reveladas nas representa¢oes das
castas e nas interagdes entre as diversas culturas que habitavam a colénia.
A profanidade nio estava apenas na transgressio estética, mas também
na capacidade da arte de questionar e desestabilizar os fundamentos ide-
olégicos da ordem colonial. A representagio da mesticagem nas pinturas
de castas deve, portanto, ser vista nio s6 como uma representagio das
divisdes sociais, mas também como um espago de contestagio e reinter-
pretagio das categorias impostas pelo colonizador.

Além disso, a profanagdo no Barroco tardio pode ser entendida como
uma metdfora para a prépria dinimica colonial. O projeto de dominagio
europeu repousava, em grande parte, sobre a imposi¢do de uma moral
religiosa e social que visava estabelecer uma ordem estdvel e predetermi-
nada. No entanto, a realidade colonial era marcada por profundas
contradigbes e pela necessidade de adaptagio as circunstincias locais. A
mestigagem, fendmeno inevitdvel na dinimica social da colénia, nio se
encaixava facilmente nas categorias rigidas estabelecidas pelo pensamento
europeu da época. As pinturas de castas, a0 documentar essas misturas de
forma tdo explicita e “profana”, expdem essas tensoes e a imprecisio das
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fronteiras raciais, sociais e culturais. A arte barroca, assim, é 20 mesmo
tempo uma tentativa de fixar e uma forma de revelar o incontrolédvel, o
fugaz e o dinimico da realidade humana.

A transi¢io para o Barroco tardio reflete também a mudanga do
préprio papel da arte na sociedade colonial. Durante o auge do Barroco,
as obras de arte estavam intimamente ligadas a religido, sendo utilizadas
principalmente como instrumentos de instru¢do moral e reforgo do
poder e autoridade da Igreja. Contudo, no século XVIII, a arte passou
a adquirir uma fungio mais secularizada, refletindo as novas dinimicas
sociais e politicas da colonia. As pinturas de castas exemplificam essa mu-
danga, pois, em vez de propagar a fé ou os valores da Igreja, funcionaram
como uma forma de cataloga¢io e controle da realidade social. Elas nio
apenas documentam a existéncia das diferentes “castas” e suas caracterfs-
ticas fisicas, mas também promovem uma reflexdo sobre as distincias e
proximidades sociais e raciais, afirmando o poder colonial sobre as popu-
lagoes indigenas, afrodescendentes e mestigas. Essa transformagio no uso
da arte reflete a crescente secularizagio da sociedade e a emergéncia de
uma visio mais pragmdtica da realidade, onde a arte nio apenas instrui
espiritualmente, mas também reflete as relagdes de poder e classe que
estruturam a vida colonial.

Como aponta Carrera (2003), a representagio da mestigagem no con-
texto colonial ndo era apenas uma tentativa de representar a “realidade”
da sociedade colonial, mas também uma maneira de construir narrativas
sobre o que era considerado “normal” ou “aceitével” dentro do regime
colonial. As pinturas de castas, ao fixar as identidades mestigas em uma
série de categorias visuais, reforgam as divisées raciais e sociais, mas, a0
mesmo tempo, abrem espago para questionar a rigidez dessas divisdes. Ao
construir essas identidades de maneira tio visivel, a arte barroca tardia re-
vela a fragilidade do préprio sistema colonial, que, embora tentasse impor
uma ordem fixa, era, na verdade, permeado por incertezas e mudangas
constantes.

Portanto, as pinturas de castas do Barroco tardio no México, e espe-
cialmente as representagdes da mestigagem, evidenciam um paradoxo
fundamental. Elas funcionam tanto como ferramenta de controle e
classificagio quanto como manifestagio das ambiguidades, tensoes e
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transformagdes que caracterizavam a sociedade colonial. Elas ilustram a
complexidade de uma sociedade onde as fronteiras raciais e sociais nio
eram rigidas, mas dinimicas, e onde as tentativas de imposi¢io de uma
ordem colonial se viam constantemente desafiadas pela fluidez da identi-
dade e pela diversidade cultural.
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A critica social e os reflexos da sociedade colonial
na poética de Gregorio de Matos

Maria Vinia Abreu Pontes e Margarida Pontes Timbo

Introdugio

Este trabalho busca analisar a maneira como o poeta barroco Gregério
de Matos e Guerra explora as tensdes entre o sagrado e o profano em
seus sonetos. A partir de uma leitura critica, foi discutido de que forma
o referido poeta utiliza-se da religiosidade como ferramenta para questi-
onar e julgar a sociedade colonial, misturando elementos de adoragio
com ironias e criticas que subvertem o discurso religioso dominante. A
dualidade entre a busca pela salvagio e os vicios terrenos, presentes na
obra atribuida a esse poeta, refletem as caracteristicas barrocas de exagero
e contradicio.

A estética barroca, especialmente a construida pela poesia de Gregé-
rio de Matos, revela as complexas e contraditdrias dindmicas da sociedade
colonial do século XVII. Conhecido por sua critica afiada, o poeta baiano
usa sonetos como instrumento fundamental para questionar e satirizar as
institui¢des sociais e religiosas que moldavam a vida cotidiana na col6nia
portuguesa. Sua obra, marcada por ironia e sarcasmo, nio se limita a
uma simples observagio das condi¢des do Brasil colonial, mas, por meio
de uma linguagem excessiva e emotiva, como € caracteristico do Barroco,
revela as tensdes entre o sagrado e o profano, a moralidade e a corrupgio.

Neste sentido, os sonetos de Gregdrio de Matos se apresentam como
reflexos da sociedade barroca, que vivia entre o excesso e a contradi¢io, e
que, 20 mesmo tempo, buscava e recusava a redengio por meio da religido.

Sabe-se que o Barroco, enquanto movimento cultural e artistico, foi
fortemente influenciado pelas mudangas sociais, politicas e religiosas do
perfodo. A ascensdo da Igreja Catdlica e a sua forte atuagio durante a
Contrarreforma, por exemplo, tornaram o sagrado presenga constante na
vida cotidiana, ao passo que o profano, com suas tentagdes e excessos,
era amplamente explorado pela literatura e pela arte da época. Nesse
contexto, a poesia de Gregério de Matos se torna uma janela para as
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contradigdes sociais e religiosas da época, pois 20 mesmo tempo que de-
nuncia a hipocrisia religiosa e social, explora também as tensoes internas
do préprio sujeito barroco, que oscila entre o desejo de salvagdo e a queda
no pecado.

Por meio da forma poética de sonetos, Matos questionou as estrutu-
ras de poder e os valores impostos pela Igreja e pela nobreza, denunciou
as corrupgoes do clero, a vaidade das autoridades e as desigualdades que
marcaram a vida no Brasil colonial. Sua escrita, fixada por um tom mordaz
e por uma linguagem carregada de sarcasmo, revela nio s criticas diretas
ao comportamento social e religioso, mas também certo olhar agucado
sobre as faldcias e as contradi¢oes que permeiam essas institui¢coes. Dessa
forma, a obra do “Boca do Inferno”, famoso epiteto de Gregério de
Matos, se insere no contexto barroco, porquanto detém énfase na ironia,
no exagero e no questionamento das certezas estabelecidas.

A dualidade entre o sagrado e o profano, um dos pilares do Barroco,
¢ um dos principais temas abordados nos sonetos do poeta baiano. Ao
mesmo tempo que o poeta exalta a religiosidade, ele a subverte, critica
a moralidade imposta pela Igreja e evidencia as falhas humanas diante
da transcendéncia. O contraste entre a busca pela salvagio e os vicios
terrenos mostra-se constante em sua obra, e essa tensio é refletida na
estrutura de seus sonetos, que misturam o elogio e a critica, a devogio
e o sarcasmo. A moralidade, tema central do Barroco, ¢ explorada por
Matos como construgio social, que, muitas vezes, se distorce em fungio
das conveniéncias e dos interesses pessoais, por isso gera uma sociedade
marcada pela corrupgio e pela hipocrisia.

Ao investigar a obra de Gregério de Matos, ¢ possivel perceber como
seus sonetos sa0 nio apenas uma critica ao Brasil colonial, mas também
uma reflexdo sobre o préprio Barroco enquanto movimento cultural.
O exagero emocional, o conflito entre o ser humano e a moralidade, a
presenga constante da morte e a busca pela salvagio sio aspectos que per-
meiam toda sua poesia, alinhando-a diretamente com os valores e tensoes
da época. Mais do que isso, os sonetos de Matos ilustram a complexidade
da sociedade barroca, que se divide entre o desejo de perfei¢io e a aceita-
¢ao das imperfeigoes humanas, entre a busca pela verdade e a construgio

de mdscaras sociais.
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Assim sendo, este texto busca analisar como o poeta barroco Gregé-
rio de Matos, por meio de sua critica social e religiosa, utilizou o género
soneto para explorar as contradiges e os dilemas da sociedade colonial
e barroca. A partir de uma leitura critica de seus sonetos, pretende-se
demonstrar como a obra gregoriana se insere nas dinimicas do Barroco,
e como ela reflete, de forma sofisticada e irdnica, os conflitos internos e
externos de uma sociedade marcada pela religiosidade, pela corrupgio e
pela busca incessante por uma moralidade que, muitas vezes, se mostrava

insustentivel.

O Barroco e as suas contradi¢des na poética de Gregoério de
Matos

Afrinio Coutinho (2008) apresenta uma visio alternativa ao debate
sobre a origem da literatura brasileira, ao afirmar que suas bases j4 podem
ser identificadas nas primeiras expressoes escritas produzidas no territério
nacional. Segundo ele, figuras como Gregério de Matos desempenharam
papeis pioneiros na construgio da literatura no Brasil, mesmo sem que
houvesse uma audiéncia formada ou o propésito claro de criar uma
produgio literdria com identidade nacional. Para Coutinho, apesar de
suas raizes europeias, Gregdrio soube moldar suas obras as condi¢oes
especificas do clima tropical e da cultura local, pois traduziu as mudangas
vivenciadas pelo europeu ao se integrar a nova realidade das Américas.

Esse homem novo, americano, brasileiro, gerado pelo vasto e pro-
fundo processo aqui desenvolvido de miscigenagio e aculturagio,
nao podia exprimir-se com a mesma linguagem do europeu, por
isso transformou-a, adaptou—a, condicionou-a as novas necessi-
dades expressionais, do mesmo modo que se adaptou as novas
condigdes geogrificas, culindrias, ecoldgicas, as novas relagoes
humanas e animais, do mesmo modo que adaptou seu paladar
as novas frutas, criando, em consequéncia, novos sentimentos,
atitudes, afetos, 6dios, medos, motivos de comportamento, de
luta, alegria e tristeza (Coutinho, 2008, p. 20-21).
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A literatura brasileira, diferentemente de outras tradi¢des literdrias,
nio passou por uma fase inicial simples ou rudimentar, mas jd surgiu
como uma expressio madura e esteticamente elaborada. Conforme Cam-
pos (1989), ela “nasceu adulta”, incorporando os cédigos literdrios mais
sofisticados de seu tempo. Isso se deve a influéncia direta da cultura euro-
peia, especialmente portuguesa, que trouxe para o Brasil uma bagagem
literdria consolidada, em consonincia com os estilos e valores estéticos
vigentes. Desde as primeiras manifesta¢des textuais, como as obras de José
de Anchieta e as de Gregério de Matos, observa-se o emprego de formas
literdrias refinadas, alinhadas as tradi¢des barrocas e renascentistas. Essa
caracteristica reflete nio apenas o contexto colonial, mas também o papel
mediador que a literatura desempenhou na transmissio de modelos cul-
turais e ideoldgicos da metrépole para 0 Novo Mundo. Assim, a literatura
brasileira, mesmo em suas origens, jd se posicionava como uma manifes-
tago de alta complexidade estética e cultural.

Gregério de Matos representa uma das figuras mais intrigantes, senio
amais cativantes, da literatura brasileira, desde seus primeiros tempos até
a contemporaneidade. Seu poder de fascinio reside tanto na sua individu-
alidade artistica, vigorosa e multifacetada, quanto na sua personalidade
irreverente e ousada. O primeiro escritor verdadeiramente independente
do Brasil deixou uma marca indelével no cendrio literdrio colonial,
impulsionado pela imprevisibilidade de seu talento e pela intensidade do
humor, ambos sem restri¢oes (Spina, 1986).

Em uma andlise mais detalhada da trajetdria literdria de Gregério de
Matos destaca-se a sua notével habilidade de transitar por ampla gama
de géneros poéticos e estilos literdrios. Apelidado de “primeiro prelo e o
primeiro jornal que circulou na Coldnia”, o poeta desempenhou papel
fundamental na consolidagdo da literatura brasileira, valendo-se de sua
produgio literdria como instrumento de critica social, expressdo lirica,

reflexdo filoséfica e religiosa.

Numa carreira literdria descontinua e de dificil reconstitui¢io
cronoldgica, Gregério de Matos militou por todos os setores da
poesia: na sdtira, na lirica profana e religiosa, na encomidstica,
explorando também todos os recantos da versificagdo. Foi, sem
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davida, o primeiro prelo e o primeiro jornal que circulou na
Colodnia. Ao que parece, o lirismo do poeta, sobretudo o amo-
roso, foi precedido por uma intensa atividade satirica; a certa
altura as duas formas correram paralelamente, até que, como
ponto de chegada, um periodo de fé e de reflexio lhe abonangou
a impetuosidade venenosa e o génio picaresco. (Spina, 1986, p.

114-115).

Nesta perspectiva, a indicagio de que seu lirismo amoroso foi
antecedido por uma produgio predominantemente satirica evidencia a
dinamicidade de sua obra, na qual a mordacidade e o tom critico progres-
sivamente cederam €spago a uma poesia mais introspectiva e de natureza
espiritual. Essa transi¢do reflete, de forma exemplar, a dualidade caracte-
ristica do Barroco, marcada pelo confronto entre o sagrado e o profano.
Ademais, a evolugio de sua obra contribui para humanizar o poeta, ao
revelar um artista em constante transformagio estética e temdtica. Final-
mente, o perfodo de fé e de reflexdo, que mitigou sua veeméncia satirica,
pode ser interpretado como esfor¢o de harmonizagio com as tensoes e
contradi¢bes do contexto colonial, encapsulando com precisio a esséncia
barroca de equilibrio entre opostos.

Na obra de Gregério de Matos evidencia-se uma dialética profunda
entre as for¢as do bem e do mal, simbolizando a complexidade de subje-
tividade marcada pela tensio entre os impulsos hedonistas e 0 medo da
condenagio divina. Tal conflito, tipico da estética barroca, traduz-se em
sua poética, em que os versos articulam, de maneira engenhosa, a duali-

dade entre o desejo terreno e a busca pela redengio espiritual.

Ao dia do Juizo

O alegre do dia entristecido,

O siléncio da noite perturbado

O resplendor do sol todo eclipsado,

E o luzente da lua desmentido!
Rompa todo o criado em um gemido,
Que é de ti mundo?

Onde tens parado?
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Se tudo neste instante estd acabado,
Tanto importa o nio ser, como haver sido.
Soa a trombeta da maior altura,

A que a vivos e mortos traz o aviso

Da desventura de uns, d’outros ventura.
Acabe o mundo, porque € j4 preciso,
Erga-se o morto, deixe a sepultura,
Porque ¢ chegado o dia do juizo.

(Matos, 1945, p. 13).

Gregério de Matos ¢é reconhecido pela versatilidade de suas produ-
¢oes, que vao da poesia religiosa a sitira de costumes, passando pela poesia
lirica amorosa e pela poesia de base filoséfica, prosseguindo para compo-
si¢des de teor mais obsceno. Em cada uma dessas vertentes, sua obra revela
um poeta suz generis, mas que, NOs MOMENtOs de maior inspiragdo, se
iguala aos maiores nomes da literatura. Sua habilidade em transitar por
diferentes estilos e tonalidades, sem perder a for¢a de sua critica social
e religiosa, demonstra a complexidade e o vigor de sua poética. Assim,
Gregério nio apenas se destaca em sua época, mas também permanece
como figura de relevincia atemporal no cendrio literdrio (Oliveira, 1963).

Sdo essas abordagens e versatilidades que fazem com que os leitores
apreciem a “pervivéncia” da obra gregoriana, assim como defende
Haroldo de Campos (1989, p. 33) no livro O sequestro do Barroco: o caso

Gregério de Matos:

Gregério ¢ 0 nosso primeiro poeta popular com audiéncia certa
nio sé entre intelectuais como em todas as camadas sociais, e
consciente aproveitador de temas e ritmos da poesia e da musica
populares; o nosso primeiro poeta participante, no sentido con-
temporineo; poeta de admirdveis recursos técnicos; e um barroco
tipico: assimilador e continuador da experiéncia neocldssica
da Renascenca, sensualista visual, fusionista (harmonizador de
contrdrios), feista (utilizando temas convencionalmente feios),

amante dos pormenores, culteralista, conceitualista, etc.
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Nio ¢ a toa que quando foi resgatado 150 anos depois de sua morte
a obra poética atribuida a Gregério de Matos se tornou motivo de curio-

sidade:

Se os 6culos trazem para perto o que encontra distante, a médscara
dramdtica projeta para longe (no espago e no tempo) o que foi
proferido por perto ou em determinadas circunstincias histéri-
cas ou mesmo pessoais. Estd explicada a pervivéncia da poesia
atribuida a Gregério de Matos, 300 anos depois de produzida
(Miranda, 2014, p. 95).

Gregério de Matos se manifesta tdo impactante para uma primeira
leitura ainda mais se ela estd associada a outras como, por exemplo, a
apreciagio estética do filme Gregorio de Matos, dirigido por Ana Carolina
(2002), cuja performance e atuagio do poeta brasileiro Wally Salomio
marca os telespectadores da pelicula, que podem conhecer a oratéria
persuasiva e a lingua ferina do “Boca do Inferno”, seus versos soardo para
sempre na voz de Wally e na meméria de quem os ler. Vale lembrar ainda
a musica “Triste Bahia” de Caetano Veloso que promove um intertexto
com o poema “A cidade da Bahia”, sobretudo ao referenciar o verso
“Triste Bahia! O quio dessemelhante.” Assim também o romance Boca
do Inferno, da autora cearense Ana Miranda que, por meio da metafic-
¢ao historiogrifica, recria a vida e a obra do poeta baiano. Com essas
referéncias, o leitor pode constatar alguns exemplos da experiéncia e da
importincia da obra gregoriana.

A seguir encontra-se o primeiro soneto de Gregério de Matos em
estudo, que oferece critica contundente a sociedade baiana colonial,
caracterizada por seus vicios, desigualdades e hipocrisias. O texto retrata
com ironia e sarcasmo temas politicos, defeitos e vilezas humanas, tais
como: racismo, inveja, libertinagem e promiscuidade, elementos que
refletem a complexidade do perfodo barroco:

A cada canto um grande conselheiro,
Que nos quer governar cabana e vinha,
Nio sabem governar na sua cozinha,
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E podem governar o mundo inteiro.

Em cada porta um frequentado olheiro,
Que a vida do vizinho, e da vizinha
Pesquisa, escuta, espreita, e esquadrinha,
Para levar a Praga, e ao Terreiro.

Muitos mulatos desavergonhados,
Trazidos pelos pés os homens nobres,
Postas nas palmas toda a picardia.
Estupendas usuras nos mercados,

Todos os que nio furtam, muito pobres,
E eis aqui a cidade da Bahia. (Dias, 1988, p. 10-16)."

Pelo excerto, nota-se que o preconceito racial é evocado na alusio aos
“mulatos desavergonhados, trazidos pelos pés os homens nobres”. Isso
evidencia a tensio racial e social na Bahia colonial. O verso carrega uma
visdo hierdrquica, em que os negros, fruto da miscigenagio e simbolo da
mobilidade social, desafiam a ordem tradicional da sociedade patriarcal
e escravocrata. A critica nio estd apenas nos Negros como sujeitos, mas
na inversio de papéis sociais que provoca desconforto 2 elite branca e
europeizada.

A inveja também ¢ tema recorrente e aparece associada a vigilincia
obsessiva da vida alheia, representada pelo “frequentado olheiro” que es-
pia os vizinhos e as vizinhas. Esse comportamento sugere uma sociedade
marcada pela mesquinhez e pela constante busca de motivos para fofoca
e intriga, algo que minava a confianga e envenenava as relagdes sociais.

A libertinagem e a promiscuidade surgem de maneira subjacente
no tom geral do poema, que destaca os vicios e os excessos da vida
cotidiana. Os versos denunciam préticas como a corrupgio, identificadas
nas “estupendas usuras nos mercados,” em que as trocas comerciais sio
permeadas por desonestidade. Além disso, o verso “postas nas palmas
toda a picardia” sugere uma postura desinibida e desrespeitosa diante das
normas morais, o que denota descontrole ético generalizado.

Para este estudo foram utilizados os poemas de Gregdrio selecionados pelos autores
Angela Maria Dias e José Miguel Wisnik, conforme se encontram nas referéncias.
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A voz poética também sintetiza sua critica quando declara: “todos os
que nio furtam, muito pobres,” isso indica a naturalizagio da corrupgio
como meio de ascensio social. Essa afirmagio, além de evidenciar um sis-
tema corrupto, revela ainda uma critica ao pragmatismo moral da época,
que justificava o enriquecimento s custas de priticas condendveis.

O soneto analisado expde a cidade da Bahia como microcosmo
de uma sociedade desordenada, marcada por tensdes raciais, inveja e
comportamentos libertinos, oferecendo uma visio irdnica e critica das
contradigdes do Brasil colonial. Gregério de Matos utiliza a estética
barroca para amplificar essas contradigdes, revela o jogo entre o moral e o
imoral, o sagrado e o profano, e a ordem e o caos.

O segundo soneto escolhido para anilise neste estudo consiste em
um exemplo notdvel da sdtira social gregoriana, na qual o eu-lirico lan¢a
um olhar critico e ir6nico sobre as priticas e as contradi¢oes da sociedade
colonial brasileira. Temas como furto, malandragem e realismo sio cen-
trais na construgio do poema, revelam visoes dcidas e desiludidas sobre
os costumes de sua época.

Este mundo ¢ mais rico o que mais rapa:
Quem mais limpo se faz tem mais carepa:
Com sua lingua ao nobre o vil decepa:

O Velhaco maior sempre tem capa.
Mostra o patife da nobreza o mapa:
Quem tem mio de agarrar ligeiro trepa;
Quem menos falar pode mais increpa:
Quem dinheiro tiver pode ser Papa.

A flor baixa se inculca por Tulipa:
Bengala hoje na mio, ontem garlopa:
Mais isento se mostra o que mais chupa.
Para a tropa do trapo vazo a tripa,

E mais nio digo, porque a Musa topa
Em apa, epa, ipa, opa, upa. (Dias, 1988, p. 10-16).

Verifica-se que o crime de furto é abordado de forma explicita logo
no primeiro verso, “neste mundo ¢ mais rico o que mais rapa”. O verbo
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“rapar” parece ser uma metdfora para roubar ou para aquele que se
apropria de forma indevida do bem alheio, sugere que a acumulagio de
riquezas ¢ frequentemente fruto de priticas desonestas. O poeta denun-
cia, portanto, a auséncia de mérito e a prevaléncia da corrupgio como
mecanismos para a ascensio social. Esse tema ¢é refor¢ado no verso “quem
tem mio de agarrar ligeiro trepa”, o qual sugere a ideia de que o sucesso
estd reservado aqueles que agem rapidamente para explorar as oportuni-
dades, mesmo que de maneira antiética.

A malandragem aparece como caracteristica marcante da sociedade
criticada pelo poeta. Em “o velhaco maior sempre tem capa”, o eu-lirico
gregoriano destaca como a esperteza e a dissimulagio sio ferramentas
usadas pelos maiores enganadores para se proteger e prosperar. O termo
“velhaco” carrega conotagio de esperteza mal-intencionada, associada a
habilidade de enganar e manipular. Essa malandragem ¢ vista como trago
estrutural da sociedade, afinal a hipocrisia e a asttcia substituem a inte-
gridade.

O realismo no poema se manifesta na forma como o poeta retrata a
sociedade sem idealizagdes, evidenciando suas falhas e suas contradigdes.
Gregério de Matos rejeita qualquer tentativa de romantizar a realidade
colonial, prefere expor seus aspectos mais sombrios e grotescos. A inver-
sio de valores é destacada no verso “a flor baixa se inculca por Tulipa”, isto
¢, uma critica ao falso refinamento e s pretensdes sociais daqueles que,
apesar de sua vulgaridade, buscam se passar por nobres. Da mesma forma,
o verso “bengala hoje na mio, ontem garlopa” revela a transitoriedade das
posigdes sociais e a facilidade com que a aparéncia pode ser manipulada.

Ao tratar desses temas, Gregério de Matos utiliza o humor e a ironia
para intensificar sua critica social. A linguagem barroca, marcada pela
tensdo entre contrastes, refor¢a a complexidade das relagdes humanas e
sociais que o poema descreve. O uso de recursos sonoros e onomatopeias
no final do poema, tais como: “apa, epa, ipa, opa, upa”, nio apenas confe-
rem musicalidade, mas também sublinham o tom irreverente e sarcistico
do poeta barroco, que transforma a critica em uma obra de arte literdria.

Neste sentido, os temas relacionados a furto, a malandragem e ao
realismo se entrelagam no texto para compor um retrato mordaz de uma
sociedade marcada por desigualdades, corrupgio e inversdes de valores,
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elementos que tornam a obra de Gregério de Matos tdo atual e impac-
tante.

No terceiro soneto discutido neste artigo, observa-se que Gregério
de Matos aborda a figura do indigena brasileiro conforme um olhar
eurocéntrico, marcado pelos preconceitos de sua época, evidenciando
aspectos que podem ser interpretados como manifestagdes de racismo.
O texto descreve o indigena com elementos que o associam ao exdtico,
ao primitivo e ao grotesco, destacando esteredtipos que denotam inferi-
oridade cultural e social em relagio aos padrdes europeus.

Um cal¢do de pindoba a meia zorra

Camisa de Urucu, mantéu de Arara,

Em lugar de cotd, arco e taquara,

Penacho de Guaris em vez de gorra.

Furado o beigo, e sem temor que morra,

O pai, que lho envazou cuma titara,

Sendo a Mie, que a pedra lhe aplicara,

A reprimir-lhe o sangue, que nio corra.
Animal sem razio, bruto sem f¢,

Sem mais Leis, que as do gosto, quando erra,
De Paiaid virou-se em Abaeté.

Nio sei onde acabou, ou em que guerra,

S6 sei que, deste Addo de Massapé,
Procedem os fidalgos desta terra. (Dias, 1988, p. 10-16).

A descrigio inicial, que inclui o “cal¢gdo de pindoba”, a “camisa de
Urucu” e 0 “mantéu de Arara’, utiliza elementos da vestimenta indigena
para criar uma imagem caricatural. Esses simbolos, que representam
aspectos da cultura indigena, sdo retratados de forma descontextualizada
e reduzidos a caracteristicas pitorescas. O recurso estilistico, ainda que
poético, reforga percepgdes que desvalorizam e marginalizam o modo de
vida dos povos origindrios.

O poema também enfatiza préticas culturais, como o uso de adornos
corporais (“Furado o bei¢o”), mas o faz em um tom depreciativo,
sugerindo estranhamento e barbaridade. A referéncia ao “pai, que lho
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envazou” e 2 “Mie, que a pedra lhe aplicara” insinua uma visio de brutali-
dade, projetando a ideia de que essas préticas, intrinsecamente simbdlicas
e identitdrias, seriam primitivas e irracionais.

O eu-lirico parece reforgar essa visio pejorativa ao descrever o
indigena como um “Animal sem razio, bruto sem f¢”, subtraindo dele
atributos humanos fundamentais, como racionalidade, espiritualidade
e moralidade. Essa desumanizagio reflete o discurso colonizador que
justificava a subjugagio dos povos indigenas, apresentando-os como seres
inferiores, incapazes de alcangar os padrdes de civilizagdo europeus.

A mengio ao deslocamento do indigena de “Paiaid” para “Abaeté”
sugere a perda de sua identidade e autonomia, consequéncias do impacto
da colonizagdo. A conclusio do poema atribui aos indigenas o papel de
“Addo de Massapé”, ancestral dos “fidalgos desta terra”, portanto, o eu-
-lirico se utiliza da ironia para questionar a ascendéncia dos colonos. No
entanto, essa critica também perpetua o olhar hierdrquico ao implicar que
a origem indigena seria motivo de vergonha ou de inferioridade.

Esse poema ¢ emblemidtico do contexto histdrico e cultural do Brasil
colonial, em que o discurso literdrio frequentemente reforgava as estru-
turas de poder e os preconceitos raciais da época. Esse poema, mesmo
sendo um retrato critico e satirico da sociedade, também incorpora essas
contradigdes, ao revelar tanto a genialidade do poeta quanto as limitagoes
ideolégicas de seu tempo.

Por meio desse olhar, o poema contribui para discussdes contempo-
rineas sobre o racismo estrutural e a representagio dos povos indigenas
na literatura, evidenciando a necessidade de revisitar criticamente as pro-
dugoes literrias do periodo colonial 4 luz de perspectivas que promovam
justica social e valorizagdo cultural.

O quarto poema gregoriano presente neste debate reflete a critica
irénica e mordaz que caracteriza sua produgio satirica, explora temas
como a corrup¢io moral, a desilusio amorosa e a hipocrisia social. O
soneto estrutura-se em torno de uma narrativa alegérica que satiriza uma
figura feminina, Dona Elvira, representada como simbolo de trai¢io e
indignidade. Por meio dessa alegoria, o poeta constréi uma critica a
sociedade colonial brasileira, especialmente as relagdes entre nobreza e
comportamento moral.
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Sete anos a nobreza da Bahia

Serviu a uma Pastora Indiana, e bela,

Porém serviu a India, e nio a ela,

Que 2 India sé por prémio pretendia.

Mil dias na esperanga de um s6 dia

Passava contentando-se com vé-la:

Mas Fr. Tomds usando de cautela,

Deu-lhe o vildo, quitou-lhe a fidalguia.
Vendo o Brasil, que por tio sujos modos

Se Ihe usurpara a sua Dona Elvira,

Quase a golpes de um mago, e de uma goiva:
Logo se arrependeram de amar todos,

E qualquer mais amara, se nio fora

Para tio limpo amor tio suja Noiva. (Dias, 1988, p. 10-16).

Logo nos primeiros o eu-lirico descreve a nobreza da Bahia como
serva de uma “Pastora Indiana, e bela”, cuja beleza exterior contrasta com
asintengoes e agoes desonrosas. A metdfora da “Pastora Indiana” pode ser
interpretada como uma referéncia tanto 2 mulher quanto 4 sociedade co-
lonial, marcada por aparéncias que escondem suas imperfeigoes internas.
A “India”, mencionada como objetivo de adoragio, simboliza o interesse
material, em oposi¢do ao amor verdadeiro pela figura feminina. Essa
dualidade reflete a critica do poeta a superficialidade dos valores sociais
de sua época.

A partir do segundo quarteto aparece a figura de Frei Tomds, que
“usando de cautela” despoja a mulher de sua nobreza, revelando sua
verdadeira esséncia. Essa transformagio, descrita como “deu-lhe o vildo,
quitou-lhe a fidalguia”, sugere a degradag¢do moral e social da mulher,
mas também ilustra a perda de prestigio de um ideal romintico perante
a realidade crua das relagdes humanas.

No terceiro quarteto, o tom do poema torna-se mais universal e
amargo. O Brasil, como observador coletivo, sente-se traido por ver usur-
pada “a sua Dona Elvira”, evocando o sentimento de desilusio coletiva
em relagdo 4 sociedade ou a mulher como representante da hipocrisia
social. A metifora do “mago” e da “goiva”, ferramentas associadas ao

91



A CRITICA SOCIAL [...] NA POETICA DE GREGORIO DE MATOS

trabalho bruto, acentuam a ideia de que a pureza e 0 amor sio moldados
ou corrompidos por mios indignas.

Nos dois versos finais, a voz poética conclui com um aforismo que
sintetiza a amargura € o desencanto: “Para tio limpo amor tao suja
Noiva”. Nesse trecho, o contraste entre a pureza do amor e a corrupgio
da amada refor¢am a visio barroca do conflito entre aparéncia e esséncia,
ideal e realidade.

Esse poema ¢ uma critica a nobreza colonial, 4 institui¢io religiosa e
a prépria condi¢io humana. Gregério de Matos explora habilmente as
tensdes entre os valores sociais e as agoes individuais, expoe o fracasso
da sociedade em viver de acordo com os ideais que proclama. O uso de
imagens alegéricas e irdnicas reflete o espirito critico do poeta, enquanto
a estrutura do soneto, com sua musicalidade e rigidez formal, intensifica
o impacto de sua mensagem. Em suma, esse poema encapsula a dualidade
barroca entre o sublime e o grotesco, oferece uma reflexio atemporal
sobre a fragilidade das virtudes humanas, muito semelhante ao célebre
soneto denominado A cidade da Bahia, reproduzido abaixo:

Triste Bahia! 6 quio dessemelhante
Estds e estou do nosso antigo estado!
Pobre te vejo a ti, tu a mi empenhado
Rica te vi eu j4, tu a mi abundante.

A ti trocou-te a mdquina mercante,
Que em tua larga barra tem entrado,

A mim foi-me trocando, e tem trocado,
Tanto negdcio e tanto negociante.
Deste em dar tanto agticar excelente
Pelas drogas intteis, que abelhuda
Simples aceitas do sagaz Brichote.

Oh se quisera Deus, que de repente
Um dia amanheceras tio sisuda

Que fora de algodio o teu capote! (Wisnik, 1976, p. 40).

O poema “A Cidade da Bahia” traz uma critica contundente 2
realidade socioecondmica da Bahia no periodo colonial. Por meio da es-
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trutura cldssica do soneto, o poeta denuncia as consequéncias do sistema
mercantilista imposto pela coloniza¢io portuguesa, refletindo sobre a
degradagio social e econémica da cidade. Assim, analisa-se como o eu-
-lirico articula elementos formais e temdticos para expor sua visio critica
sobre o mercantilismo, a desigualdade e a exploragio colonial.

A Bahia do século XVII era o principal centro econémico e adminis-
trativo do Brasil colonial, sustentada pela produgio de agticar, uma das
principais commodities do periodo. No entanto, a 1égica mercantilista,
que priorizava os interesses da metrépole, levou a exploragio excessiva
dos recursos locais e a decadéncia econdmica e social da regido. Nesse
contexto, o referido poema evidencia a transi¢io da Bahia de uma posi¢io
de riqueza e prosperidade para uma condigio de pobreza e submissio,
atribuida a influéncia de comerciantes estrangeiros e ao desvirtuamento
das trocas comerciais.

O poema ¢ composto por um soneto de versos decassilabos, com
rimas no esquema ABBA ABBA nos quartetos e CDC DCD nos terce-
tos. A métrica rigorosa e a simetria das estrofes conferem ao texto uma
estrutura formal cldssica, caracteristica do Barroco. O contraste, elemento
central da estética barroca, é empregado tanto na oposi¢io entre passado
e presente quanto na relagio entre a Bahia rica e pobre, ressaltando o
cardter antitético da critica do autor.

O eu-lirico lamenta a transformagdo da Bahia, anteriormente “rica” e
“abundante”, em uma cidade empobrecida e explorada. Essa degradagio
reflete 0 impacto do comércio colonial, simbolizado pela “mdquina mer-
cante” que “em tua larga barra tem entrado”. A exploragio econdmica
apresenta-se como fator de corrup¢io moral e material.

O poema denuncia as priticas mercantis desiguais impostas pelo
colonialismo, destaca a troca de “agticar excelente” por “drogas intteis”.
Essa troca desigual simboliza a explora¢io econémica da colénia em favor
da metrépole e a alienagdo dos recursos naturais e culturais da Bahia.

O tom melancdlico e nostdlgico permeia todo o poema, especial-
mente nos versos iniciais, em que o eu lirico observa as “duas personagens
centrais”, ele mesmo e a Bahia, como reflexos do estado de decadéncia. A
nostalgia pelo passado idealizado contrasta com o presente marcado pela

exploragio e pobreza.
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O “Boca do Inferno” utiliza linguagem rica em imagens e metéforas
para construir sua critica. A personificagio da Bahia confere 4 cidade
um cardter humano, representando-a como vitima ingénua das praticas
mercantis estrangeiras. A metéfora do “capote de algodio”, no ultimo
verso, sintetiza o desejo por uma Bahia mais simples e auténtica, livre da
corrupgio e da opuléncia trazidas pela exploragio colonial.

“A Cidade da Bahia” figura como poderosa dentincia dos efeitos
do colonialismo e do mercantilismo sobre a sociedade baiana do século
XVII. Gregério de Matos, por meio de uma estrutura poética cldssica e de
uma linguagem mordaz, expde a degradagio social, econdmica e moral de
uma cidade outrora préspera. Sua critica transcende o contexto histdrico
e permanece relevante como reflexdo sobre os impactos da exploragio
econdmica e cultural. Assim, sua obra poética consolida-se como marco
da genuina literatura brasileira, ao exemplificar a capacidade do Barroco
de unir forma estética e critica social. Em diversos de seus textos, o
poeta barroco faz criticas afiadas as préticas duvidosas que permitiam essa
ascensio, refletindo sobre as desigualdades e contradi¢ées da sociedade
de sua época. Exemplos notdveis dessa temdtica podem ser encontrados
em virias de suas composigdes, que ilustram de forma contundente essa
dindmica social, como, por exemplo, no soneto abaixo:

Veem isto os filhos da terra,

e entre tanta iniquidade

sdo tais, que nem inda tomam

licenga para queixar-se.

Sempre veem, e sempre calam,

até que Deus lhes depare

quem lhes faga de justica

esta sdtira a cidade. (Wisnik, 1976, p. s5).

Esse soneto apresenta uma critica mais profunda a sociedade, indo
além da simples sdtira e explorando sentimentos como nostalgia e angus-
tia, conferindo-lhe uma tonalidade lirica. O poema divide-se em duas
partes: nos quartetos, o eu poético lamenta as mudangas sociais; jd nos
tercetos, critica irreverentemente a transformagao da Bahia. A dualidade

94



A CRITICA SOCIAL [...] NA POETICA DE GREGORIO DE MATOS

entre a Bahia antiga e a atual percorre o poema, expressa por meio de
sonoridade, vocabuldrio e figuras de linguagem barroca, que estruturam
a obra e amplificam seu impacto.

Para tanto, torna-se imprescindivel incluir aqui a reflexdo de Massaud
Moisés (1990) acerca da chamada “inten¢ao moralizante” inerente ao
fendmeno do Gongorismo, conceito que o autor desenvolve para explicar
as nuances dessa corrente literdria, caracterizada por um forte direciona-
mento ético e pedagdgico em suas manifestagdes estéticas.

o Gongorismo parece encerrar uma inten¢io moralizante que
desde logo o afasta de qualquer forma de arte pura ou de arte
pela arte: a educagio pelos sentidos, a anestesia conseguida pela
orgia de cores e formas, faz do entretenimento um fim calculado
e certo, espécie de processo entorpecedor das consciéncias, para
impedi-las de tomar contacto com perigosas e heterodoxas reali-
dades. Conquanto indireto e limitado, o intuito pragmdtico
fundamenta a visao gongérica do mundo (Moisés, 1990, p. 69).

A critica social do poeta baiano denuncia as corrupgoes da Igreja,
da politica e das autoridades coloniais. Gregério de Matos utiliza seus
sonetos para expor as faldcias das institui¢des sociais e religiosas do
Brasil colonial, questiona a moralidade imposta pela Igreja Catdlica e
as hipocrisias de uma sociedade marcada pela desigualdade. A reflexio
sobre a corrupg¢io tanto no Ambito espiritual quanto temporal pode ser
explorada como caracteristica central de sua obra. Além disso, Gregdrio
faz uso da ironia e do sarcasmo como elementos essenciais de sua poesia.
Esses recursos literdrios criam criticas mordazes e provocativas, tanto
ao comportamento social quanto as institui¢des religiosas e politicas. A
ironia barroca, com sua multiplicidade de significados e subtextos pode
ser analisada como uma das principais formas de expressio do poeta, pois
refletem as contradi¢des e a complexidade da sociedade colonial e barroca.

Conclusio
Pelo exposto neste artigo, o leitor pode perceber que a poesia de Gregdrio
de Matos emerge como uma das expressdes mais vibrantes e criticas da
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sociedade barroca colonial brasileira, ao refletir com sagacidade as contra-
di¢des entre o sagrado e o profano, a moralidade imposta pela Igreja e as
corrupgoes da vida cotidiana. Seus sonetos, ricos em ironia e sarcasmo,
nio s6 denunciam as faldcias das institui¢des sociais e religiosas da época,
mas também exploram a complexidade do ser humano, dividido entre a
busca pela redengio e os vicios terrenos. Ao transitar entre a critica social
e a reflexdo religiosa, o poeta baiano captura as tensdes da sua época,
traduzindo a dualidade barroca de forma irreverente.

A poesia atribuida a Gregério de Matos, ao refletir tanto as dindmicas
coloniais quanto as caracteristicas do movimento cultural barroco, per-
manece como marco da literatura brasileira, contribui para a construgio
de uma identidade literdria nacional e consolida um dos maiores poetas
do Brasil colonial. Sua versatilidade e ousadia poética continuam a cativar
estudiosos e leitores, perpetuando sua relevincia e a complexidade de seu
olhar sobre as contradicdes e desafios da sociedade barroca.

Em seus textos Gregdrio de Matos revela retrato mordaz da sociedade
colonial brasileira, caracterizada pela corrupgio, hipocrisia e desigual-
dade. Nos seis sonetos debatidos neste estudo ¢ possivel entender que o
poeta utiliza a malandragem, o realismo e a alegoria para expor a degra-
dagdo moral e as contradigoes dos diferentes segmentos da sociedade,
desde a nobreza até os povos indigenas. O poeta ndo apenas denuncia as
injusticas e faldcias da época, mas também sublinha a transitoriedade das
posigdes sociais e a manipulagio da aparéncia em detrimento da autenti-
cidade moral.

Conduzido por imagens e metiforas poderosas, como no caso da fi-
gurade Dona Elvira, Gregério de Matos critica as instituices, os valores e
as relagdes humanas, constréi um discurso que, embora enraizado em seu
tempo, oferece reflexio atemporal sobre as fragilidades da natureza hu-
mana e das estruturas sociais. Ao mesmo tempo, sua critica a colonizagio,
em particular 2 forma como os indigenas sio representados, evidencia
um olhar eurocéntrico, reforgando os estereStipos e preconceitos que
marcaram o periodo. Portanto, pode-se dizer que em sua complexidade e
contraditdria genialidade, os poemas de Gregério de Matos documentam
a realidade de seu tempo e provocam revisdes criticas, que ainda ressoam
no debate contemporineo sobre questdes sociais, raciais e de identidade.
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A instrugio conventual como forma de
disciplinar: A educagio religiosa feminina no
Convento de Nossa Senhora da Concei¢io da

Ajuda do Rio de Janeiro no século XVIII (r750-

1800)
Amanda Dias de Oliveira Costa

Introdugio
Pretende-se explorar neste artigo o Convento de Nossa Senhora da
Concei¢do da Ajuda do Rio de Janeiro como um espago de recolhimento
distinto para mulheres que nio seriam dadas em casamento e necessita-
vam de um local seguro para sobreviver. Neste periodo de nossa pesquisa,
basicamente no século XVIII, as mulheres de origem social distinta, as
nobres da terra, nio poderiam se casar com qualquer pessoa ou ficar
3 deriva no século. Geralmente, os manuais de conduta destinado a
esta categoria do género eram prescritos por homens, sejam eles da cate-
goria civil, politica ou eclesidstica. Conforme mencionou Leila Mezan
Algranti, “Fil6sofos, moralistas, sacerdotes, médicos e demais homens de
letras ou ciéncias nio deixaram jamais de se preocupar com as agdes €
posturas das mulheres” (Algranti, 1999, p. 23). Desta forma, desde tempos
remotos, como mencionou a autora Christine de Pisan, os homens se
preocupavam com a conduta das mulheres, reunindo “um conjunto de
adverténcias sobre a conduta e a moral femininas, e nada deixa a desejar
frente a severidade dos conselhos masculinos” (Algranti, 1999, p. 124). Ou
seja, a preocupagio com a honra e a castidade das mulheres atravessaram
diferentes séculos e nesta época salientada nio seria diferente. Por mais
que a obra de Christine de Pisan tenha sido escrita na Frang¢a do século
XV, os aspectos contidos nessa obra refletem a cobranga que a sociedade
impds as mulheres desde periodos remotos, inclusive, no periodo do Bra-
sil colonial, principalmente no que tange ao género detentor da riqueza
que ocupava o topo da hierarquia social.

Mary Laven ao estudar sobre as mulheres que entravam para a
clausura na época Renascentista menciona que boa parte deste grupo
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eram oriundas da nobreza: “mulheres criadas e cultivadas com a mixima
delicadeza e respeito” (Laven, 2003, p. 50). Desta forma, assim como nos
conventos do Rio de Janeiro colonial, a citar: o da Ajuda e o de Santa
Teresa e o do Desterro, na Bahia, na sociedade veneziana, as mulheres da
elite deveriam escolher entrar em um casamento ou na vida religiosa, pois
para a categoria citada era exigido um futuro mais rigoroso. No caso do
periodo estudado por Mary Laven, a mulher era condicionada a vida no
século ou a clausura, dependendo da posigio social de sua familia, dos
recursos existentes, na posi¢ao que ocupava como filha e a condigio fisica,
por conseguinte (Laven, 2003, p. s1). Esta estratégia foi utilizada pelas
familias para com que o valor do dote nio fosse totalmente destinado para
as filhas casadas, pois as que entravam na clausura levavam uma fatia dos
bens com um valor bem abaixo.

Ricardo Manuel Alves da Silva indica que na regido de Portugal
a relagdo entre os géneros era de dominio masculino. A mulher ficava
subjugada a figura masculina de forma que o discurso normativo cristao
dominou os projetos e ideais de conduta direcionado a este publico. A
mulher casada deveria ser totalmente dedicada ao espago da casa e da
familia e a religiosa a clausura. Mais uma vez, a figura da mulher era vista
como um perigo a sociedade, pois Eva induziu Adio ao pecado e por
isso, era necessdrio com que este género ficasse a parte da sociedade (Silva,
2011, p. 34). Inclusive, assim como no periodo Renascentista, na Epoca
Moderna, a procura para um destino da mulher também dependia muito
do aspecto econdmico, pois, casar todas as meninas da mesma familia
poderia sair caro para o patriarca.

Com base nesta mentalidade em rela¢ao as mulheres, no Brasil do sé-
culo XVIII, foram estabelecidos trés conventos. O primeiro na regiio da
Bahia, sendo denominado de Convento do Desterro, da Ordem de Cla-
rissas, em 1677. E adiante, na mesma regiio, os conventos da Lapa (1744),
da Ordem da Santa Imaculada Concei¢ao de Maria, e o da Soledade (1752)
que seguiu 2 Ordem de Santa Ursula (Mota, 2011, p. 22; Ferreira, 2006,
p- 30). Neste periodo as mulheres que ocupariam a categoria de religiosas
ou recolhidas eram, em sua maioria, da nobreza da terra. A exigéncia para
o cargo almejado recaia sobre o pagamento de dote, doagio de propinas
(ajuda financeira para o convento) e a pureza de sangue que tinha por ob-
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jetivo evitar a presenga de cristios novos no recinto: “Em relago aos pais
das freiras, os preconceitos de sangue e religiosos se aliavam aos de origem
da fortuna. Os senhores de engenho se posicionavam no mais alto nivel
social da col6nia” (Nascimento, 1994, p. 11). Contudo, o lago parental
levado pelas religiosas ao espago conventual nio ficou restrito apenas aos
senhores de engenho. Na pesquisa de Anna Amélia Viera Nascimento,
Leila Mezan Algranti e Amanda Dias de Oliveira Costa (Algranti, 1999;
Nascimento, 1994, Costa, 2023), foram indicados a presenga de filhas
de comerciantes, negociantes e de individuos na categoria de Corpos de
Ordenangas (Mello, 2006). De modo inclusivo, boa parte destas mulheres
queriam apenas ocupar o cargo de religiosas de véu preto, sinénimo de
status social dentro da clausura, pois poderiam pagar muito bem o dote e
as demais doagdes que eram exigidos na época, chegando a ocupar cargos
distintos dentro da hierarquia conventual. Tanto que Adinia Santana
Ferreira menciona que esses conventos eram bem procurados pelas fami-
lias locais, pois desejavam dar um futuro honroso as mulheres (Ferreira,
2006).

Riolando Azzi indica que a preocupagio da corte portuguesa com
suas possessoes era a de manter a honra das mulheres mediante ao
casamento e ao branqueamento da populagio, cabendo a este género
assegurar a pureza racial do grupo dominante, com o objetivo principal
de cultivar o ideal de um segmento social desta categoria com caracteris-
ticas impares como o recato, a pureza ¢ a vida no lar. Desta forma, a
mulher seria incapaz de ser senhora do seu destino, nio podendo confiar
a si prépria a defesa de seus interesses, tanto que veremos adiante que as
religiosas e recolhidas do Convento da Ajuda, por exemplo, tinham que
ficar submetidas a supervisio do bispo e de procuradores para cuidar
do aspecto financeiro do convento (Azzi; Rezende, 1983, p. 44). E além
do dominio sobre a clausura, a Igreja buscou dominar pelo discurso
moralista os fiéis fora do espago conventual. Uma prova foi quando
ocorreu a elaboragio das Constitui¢des Primeiras do Arcebispado da
Bahia, em 1707. Este manual teve por objetivo principal o de estabelecer
critérios como arcabougo juridico e teolégico aos colonos, disciplinando a
conduta dos géneros com o objetivo central de impor o sistema do Estado
portugués a coldnia, assegurando “a obediéncia dos suditos as leis, dos
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fiéis 4 religido catdlica e de ambos ao estado portugués” (Ferreira, 2006,
p-s)-

O discurso moralista presente no Brasil colonial buscou incentivar a
mulher a ser boa esposa e estar sempre subordinada a figura do marido,
devendo preservar a virtude, a honestidade, a honra e a discri¢do (Silva,
1984, p. 70). No caso das religiosas, a submissio era perante o bispo ou
algum nomeado por ele, devendo sempre aplicar principios bsicos como
a castidade, a obediéncia e a pobreza. Dentro destes dois universos em
uma perspectiva micro e macro da histéria, o género feminino deveria
buscar a honra, que era um ideal coligado a opinido publica, ou seja,
uma mulher para conseguir uma colocagio na sociedade era preciso que
tivesse uma boa fama e conduta. Tanto que quando uma mulher casada
solicitava a entrada em um recinto como o Convento da Ajuda, por
exemplo, era cobrado pelo bispo diocesano um relatério de dois ou trés
homens sobre a origem, a moradia e a conduta da mulher que almejava
passar alguns dias naquele local. Geralmente era apresentado ao bispo e as
madres capitulares a identidade daquela solicitante, para saber se tinham
ou nio uma boa “fama” perante a sociedade (Costa, 2023, p. 277-278).

Por mais que saibamos que os Jesuitas foram pioneiros em tentar
colocar uma educagio a populagio colonial, é possivel observar o papel
fundamental das ordens religiosas como espagos de educagio aos fiéis
(Cavalcanti, 2004, p. 156). A educagio na coldnia ficou restrito aos
manuais de boa conduta estabelecido pela Igreja Catélica, que ressaltou
o compromisso com a alfabetizagio pelo Concilio de Trento em 1546,
na qual os clérigos poderiam ensinar a gramdtica e as Escrituras Sagradas
(Idem), ndo deixando de existir profissionais auténomos, que ensinavam
dentro dos ntcleos familiares.

Diante deste breve panorama sobre o género no periodo colonial do
Brasil, teremos por objetivo principal o de compreender como esta cate-
goria respondeu a uma educagio normativa religiosa dentro do Convento
de Nossa Senhora da Conceigio da Ajuda do Rio de Janeiro, aplicando o
método comparativo a outros conventos professos como o do Desterro,
na Bahia e o de Santa Teresa, no Rio de Janeiro. Infelizmente, por limita-
¢oes documentais, a presente autora teve acesso apenas os ideais de ensino
de cunho religioso como as constituicoes e os principios gerais da Ordem
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da Santa Imaculada Concei¢ao de Maria. Desta maneira, o artigo ird se
estruturar mediante a esta perspectiva.

A Fundagio do Convento do Desterro, na Bahia, e 0 da Ajudae
o de Santa Teresa no Rio de Janeiro

A fundagio do primeiro convento religioso feminino no Brasil foi o do
Desterro, na Bahia, no ano de1677. O espago conventual adotoua Ordem
de Santa Clara, segunda Ordem Franciscana, estabelecida em r1212. Neste
periodo salientado, a regido da Bahia estava em desenvolvimento no as-
pecto social, politico e econdmico. Desta maneira, o poder administrativo
era exercido pelo governador geral e pelo arcebispo, o que demonstra que
o poder eclesidstico configurou uma grande influéncia ao poder secular
(Nascimento, 1994, p. 49). Foi neste contexto que passaram a surgir
solicitagdes para a fundagio de um convento feminino na Bahia, precisa-
mente no ano de 1646 na jurisdi¢do secular do governador Anténio Teles
da Silva e eclesidstica do bispo D. Pedro da Silva Cimara. Adiante, na
jurisdicio do governador Francisco Barreto, em 1662, foi realizado um
outro pedido para a fundagio de um convento para mulheres alegando
que muitas mogas tinham vocagdes sinceras ao estado contemplativo,
sendo, portanto, mulheres de qualidade. Foi citado também que essas
mulheres nio poderiam ir a conventos portugueses pelo perigo da traves-
sia: “ndo contavam com pessoas que as acompanhassem com decoro e
seguranca” (Nascimento, 1994, p. 52).

A resisténcia da Corte Portuguesa em conceder a autoriza¢ao ocorreu
pelo fato de desejarem o casamento entre a populagio e a preocupagio
em acumulo de riqueza em ordens religiosas respeitando a legislagio
do c6digo das Ordenangas, que em seu aspecto geral, proibia 0 amontoa-
mento de bens por parte destas ordens. Adiante, foi permitido a fundagio
de um mosteiro feminino que recolhesse apenas cinquenta religiosas,
com submissdo a Ordem de Sio Francisco “sem rendas, guardadas pelo
prelado” (Nascimento, 1994, p. 58).

Por fim, os oficiais solicitam ao Rei a autorizagio para estabelecer
em um sitio o convento, que ficou localizado nos arredores de Salvador,
sendo formado um templo distinto para as mulheres que iriam morar
naquele espago. Em 1644, muitos moradores deram contribui¢des para o
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estabelecimento do mosteiro. Por volta do ano de 1672 o frei Francisco do
Desterro convenceu algumas religiosas de Evora a viram para a regido da
Bahia auxiliar no processo de fundagio solene do Convento do Desterro,
chegando ao Brasil as religiosas: Séror Margarida da Coluna, Séror Jeré-
nima do Presépio, Lufsa de Sao José e Maria de Sio Raimundo.

Apés setenta e trés anos o Rio de Janeiro presenciaria a fundagio
de mais dois conventos. O primeiro foi o de Nossa Senhora da Concei-
¢do da Ajuda, em 1750. Este espago foi desejado pelos moradores da
localidade desde o século XVII, obtendo o inicio do seu processo de
desenvolvimento como recolhimento no ano de 1678, no bispado de D.
José de Barros de Alarcio (1680-1700) e de iniciativa de Dona Cecilia
Barbalho e algumas mogas nobres da localidade, que ficaram alocadas na
Ermida da Ajuda nasimedia¢6es da cidade (Oliveira, 2015, p. 131). Por mais
que a cimara municipal enviasse pedidos de fundagio de um convento
religioso para mulheres do Rio de Janeiro, a autorizagio s6 viria em 1705
no bispado de D. Francisco de Sio Jerénimo de Andrade (1700-1721)
(A.H.U, 1705). Os moradores salientavam que as mulheres estavam soltas
no século, que nio poderiam fazer a travessia pelo atlintico por medo de
ataques de corsdrios, que tinham vocagio ao estado religioso e que nem
todas arrumavam um casamento distinto. Por isso, desejavam que fosse
concedido a fundagio de um convento feminino (Oliveira, 2013, p. 151).

Ocorrendo a autorizagio, as esmolas e outras ajudas financeiras foram
reunidas pelas familias nobres da localidade. Em 1750 aconteceu a funda-
¢ao do Convento de Nossa Senhora da Concei¢io da Ajuda, no bispado
de D. Fr. Antdnio do Desterro Malheiros (1745-1773) e do governador
Gomes Freire de Andrade, o 12 Conde de Bobadela (1733-1763). Foi deci-
dido que o convento adotaria a Ordem da Santa Imaculada Conceigio
de Maria, Concepcionistas, ramo da familia Franciscana, obtendo o seu
reconhecimento em 1511 pelo Papa Julio IT".

"“Sob o ponto de vista candnico, o Convento da Ajuda do Rio de Janeiro pertencia
3 Ordem das Concepcionistas, um ramo feminino da familia franciscana, formado a
partir da atuagio de Beatriz da Silva e Menezes, uma nobre de origem portuguesa. Em
1489, Beatriz obteve autorizagio pontificia “para fundar, em Toledo, um mosteiro sob
a invocagio da Imaculada Conceigdo de Maria”. Em 1511, cerca de vinte anos apds o
falecimento da fundadora, o papa Julio II “aprovou uma Regra especial, baseada na de
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A administragio conventual ficou sob a responsabilidade do bispo
diocesano D. Fr. Antonio do Desterro Malheiros e das religiosas do
Convento do Desterro da Bahia: S6ror Maria Leonor do Nascimento
(Abadessa), Séror Maria da Penha de Franga (Vigdria), Catharina dos
Anjos (Mestre de novigas) e Francisca Custédia das Chagas (porteira). E
o numero de novigas foram o de vinte e quatro que sé professariam na
ordem um ano depois, em 1751 (Costa, 2017, p. 86-87).

No mesmo ano de fundagio do Convento da Ajuda, ou seja, em
1750, ocorreu a fundag¢io de um outro espago com caracteristicas de
convento religioso. Por iniciativa de duas 6rfis, funda-se o Recolhimento
do Desterro, que teve como regente a devota Jacinta Rodrigues Aires
que passou a se chamar Jacinta de S3o José (1715) e sua irmi, Francisca
Rodrigues Aires, que adotaria o nome de Francisca de Sdo José (1719).
A regente desta comunidade desejava ardentemente fazer daquele local
um convento para mulheres em harmonia com a Ordem Carmelitas
Descalgas, dedicado a Teresa de Avila. Inclusive, por volta do ano de 1753
Jacinta faz uma viagem a Portugal com o objetivo de ter a autorizagio
candnica para fazer daquele recinto um convento para mulheres. Foi em
companhia dos padres Anténio Nunes e Sebastiio Rodrigues Aires que
era confessor e irmio da devota (Martins, 2012, p. 156). Neste periodo o
bispo D. Fr. Anténio do Desterro Malheiros nio apoiou a fundagio deste
convento por altercagdes com a beata Jacinta de So José que tinha por
desejo fazer daquele recolhimento um espago em honra a Santa Teresa e o
bispo desejava que a ordem adotada fosse a Franciscana (Azzi; Rezende,
1983, P. 35)

Ainda com todas essas questdes Jacinta e sua irmi ficaram recolhidas
na chicara da Bica, propriedade comprada pelo tio de Jacinta o Capitio
Manoel Pereira Ramos. Segundo a pesquisadora Scheyla Taveira da Silva,
o espago foi um local propicio para o inicio da vida religiosa (Silva, 2019,

Santa Clara, mas que admitiaa propriedade em comum € mitigava os jejuns, enquanto
que estabelecia uma clausura sumamente rigida e punha em relevo a vocagio contem-
plativa da nova Ordem (Iriarte, 1985, p. s21-522)”. [n: Martins, William de Souza.
Devogio, status e busca de autonomia: o Convento de Nossa Senhora da Conceigio
da Ajuda do Rio de Janeiro (c. 1750). Anais do XX VI Simpdsio Nacional de Historia
— ANPUH. Sio Paulo, julho 201, p. 11.
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p. 43). Inclusive, mandou construir celas e uma capelinha para que as
donzelas nio saissem da Chécara, realizando assim, as oragdes, o oficio
divino, a comunhio, a eucaristia e a confissio. Ainda sobre este processo a
pesquisadora Scheyla Taveira da Silva menciona que as recolhidas reuni-
ram recursos para a edifica¢do do espago, vendendo joias préprias (Silva,
2019, P. 47).

Ainda sobre este processo do estabelecimento do recolhimento do
Desterro, a hagiografia menciona que o governador Gomes Freire de
Andrade propds transferir o recolhimento para a antiga Ermida de
Nossa Senhora do Desterro, algo que teve o consentimento de Jacinta,
ocorrendo em 24 de junho de 1750 0 langamento da pedra fundamental,
acertando a transferéncia das recolhidas apenas algum tempo depois,
quando as obras jd estavam finalizadas. “O Convento de Santa Teresa en-
contra-se estabelecido nesse local até a presente data” (Silva, 2019, p. 52).

Neste periodo o governo portugués estava no comando de dom Joio
V (1r706-1750), dom José I (1750-1777) e dona Maria I (1777-1779) (Weh-
ling; Wehling, 1994, p. 153). No governo do Rio de Janeiro esteve Gomes
Freire de Andrade, 12 Conde de Bobadela (1733-1763), que a0 mesmo
tempo governava as capitanias de Sio Paulo e Minas Gerais (Holanda,
2004, p. 355; Edmundo, 2000, p. 13). E na administragdo eclesidstica o
bispado fluminense ficou a cargo dos bispos: D. Fr. Jodo da Cruz (1741-
1745), D. Frei Antonio do Desterro Malheiros (1746-1773) e D. José
Joaquim Justiniano Mascarenhas Castelo Branco (1773-1903) (Rubert,

1988, p. 46-55).

A oragio como pritica religiosa: Perfil institucional (1750-1800)
Ao ser estabelecido o Convento de Nossa Senhora da Conceigdo da
Ajuda no Rio de Janeiro, em 1750, as normas foram adotadas pela regra da
Santa Imaculada Conceigdo de Maria e as constituiges elaboradas pelo
Bispo D. Fr. Ant6nio do Desterro Malheiros. Na descri¢io do registro do
Capelio Anténio Alves Ferreira dos Santos (1913) intitulado “Natureza
do instituto”, sio observados principios voltados a pureza das recolhidas
que deveriam preservar a humildade, a simplicidade e a pobreza do Padre
Sio Francisco, devendo dedicar a vida em oragio, peniténcia e a extrema
clausura (Santos, 1913, p. 36-37)
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Outro aspecto cobrado era o jejum. As religiosas deveriam jejuar no
dia de Nossa Senhora, na véspera do Natal e toda a sexta-feira do ano. No
sibado poderiam jejuar mais nio eram obrigadas. Por fim, todas deveriam
vestir o hdbito religioso tanto as coristas, as irmis conversas e leigas, as
novigas e as professas na ordem religiosa Concepcionista (Rodrigues,
1918: Hamer, 19155 Cavalcanti, 1916). No decorrer da semana deveriam di-
vidir as suas tarefas entre oragdes, trabalhos manuais e a meditagdo. Nesta
rotina era obrigatdrio rezar em honra a Nossa Senhora da Conceigido,
praticar peniténcias, rezar o Padre Nosso e Ave Maria (Santos, 1913, p. 38).

No Convento do Desterro, na Bahia, a natureza institucional ado-
tada foi a da Ordem de Santa Clara. Conforme indicamos no decorrer
deste artigo, ao ser formado um convento professo, era estabelecido pelo
segmento episcopal, a natureza institucional do Convento, que no caso
citado, obteve a influéncia da Ordem de Clarissas, fundada em 1212,
buscando a valorizagio da extrema pobreza “desprezando as pompas e
prazeres do mundo” (Nascimento, 1994, p. 89). As freiras desta Ordem
deveriam obedecer a clausura com o objetivo de viverem plenamente 2
Deus, com a regra elaborada inicialmente no ano de 1253 pelo papa
Inocéncio IV e posteriormente, em 1263 pelo papa Urbano IV, sendo
as Clarissas denominadas de urbanas, seguidoras da segunda regra, esta
tltima, adotada pelo Convento do Desterro (Nascimento, 1994, p. 89).

O Arcebispo d. Luis Alves Figueiredo mandou as religiosas do Con-
vento do Desterro observarem a segunda regra de Clarissas no ano de
1726, que segundo a autora Anna Amélia Vieira Nascimento, buscou
apreciar aspectos de interesse material, sendo acrescentado neste mosteiro
bens e honras que certamente trariam problemas de ordem espiritual ao
convento, visto que a clientela pertencia aos mais altos estrados sociais da
época. Contudo, foi neste circuito de mudangas que foram elaboradas as
Constituigdes Primeiras do Arcebispado da Bahia, em 1707, que estabe-
leceu preceitos que vio influenciar os conventos religiosos deste periodo,

2 . . 7

O convento foi fundado em 1677, ou seja, hd quarenta e nove anos quando a
segunda regra de Clarissas passou a ser adotada pelo instituto no ano de 1726. In:
NASCIMENTO, Anna Amélia Vieira do. Patriarcado e religido. Op. cit., p. 90.
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por ser tratar de um manual disciplinar de legislagio eclesidstica no
periodo colonial do Brasil (Antunes, 1853).

Por fim, sobre a natureza institucional do Convento de Santa Teresa
do Rio de Janeiro, j4 foi mencionado que adotaram a Ordem das
religiosas Descalcas da Ordem da Glorissima Virgem Maria do Monte
do Carmo, devendo providenciar de forma imediata o amor a Deus ¢ o
desprezo pelo mundo. Neste manuscrito que possuimos, as Carmelitas,
seguiam o manual disciplinar contido na Congrega¢io de Portugal,
celebrado no Convento dos Remédios, na cidade de Lisboa em 1787
(Cavalcanti, 1916, p. 6). Desta forma, as religiosas em clausura deveriam
ser fiéis a Deus e seguir os principios bisicos que iam da elei¢io ao cargo de
Abadessas, da ocupagio das celas e as horas candnicas. Essas freiras devem
também guardar as doutrinas e as normas transmitidas por Santa Teresa
de Jesus.

Perfei¢io religiosa: “Da ora¢io mental, e distribui¢io das Horas
do dia”

Conforme mencionou Leila Mezan Algranti, desde tempos remotos do
cristianismo, as mulheres que desejaram consagrar suas vidas para Cristo,
o fizeram mediante 4 ora¢io, 2 humildade e ao servi¢o pelo préximo
(Algranti, 1999, p. 40). Nio ¢ de admirar que no periodo moderno
da histéria, as mulheres em clausura buscaram em seus confinamentos
uma dedicagdo total aos seus projetos de vida, que no caso das freiras,
seria a busca pela perfei¢io religiosa mediante a oragio e atos voltados a
uma vida consagrada (Algranti, 1999, p. 47). Tanto que quando foram
estabelecidos conventos no Brasil, neste caso especificamente o Convento
da Ajuda e o de Santa Teresa, ambos fundados no Rio de Janeiro, e o
do Desterro, na Bahia, as mulheres tentaram fazer daqueles espagos uma
regido de dedicag¢io a oragio e a devogio.

Ao observamos as constituigdes do Convento da Ajuda, por exemplo,
fica claro que a natureza institucional buscou disciplinar as mulheres pela
busca ao estado contemplativo, mediante 2 exercicios de oragdo e peni-
téncia. Precisavam observar a clausura extrema, assim como a fundadora
da Ordem da Santa Imaculada Concei¢io de Maria (Santos, 1913, p. ).
E outro aspecto contido na norma conventual Concepcionista foi o con-
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trole das horas. Este processo era uma forma de disciplinar as recolhidas
com o objetivo que ascendessem espiritualmente. Se fossem as novigas
para serem freiras, se fossem recolhidas ou educandas, que almejassem a
carreira religiosa. Por isso, além das divises mediante as oragdes, as freiras
realizavam trabalhos com o objetivo de combater o 6cio. Um exemplo
a citar refere-se as normas constitucionais do Convento de Santa Teresa
que mandavam as freiras terem equilibrio entre as horas de oragio, de
trabalho, de descanso, de soliddo e de encontro fraterno: “Todas as mon-
jas observardo com diligéncia as exigéncias da vida comum, de maneira
que se evite qualquer distingdo em questio de comida, de vestudrio e de
mobilia” (Benassi, 1915, p. 79).

Retornando as divisoes didrias das freiras do Convento da Ajuda era
reservado tanto a elas como as recolhidas, logo pela parte da manhi, a
realizagio da oragdo mental junto 2 comunidade, ou seja, todas as freiras
deveriam rezar juntas. Tal oragio era concretizada em coro, devendo ser
repetida na parte da tarde, sem um hordrio indicado. No caso das oragoes
préximas aos dias das festas religiosas, era exigido o mesmo rigor com
horérios distintos (Rodrigues, 1908, p. 50).

No Convento de Santa Teresa a oragio também era um aspecto
importante na vida das freiras Carmelitas. Nas constitui¢oes do dito con-
vento, precisamente no capitulo IV, as horas canénicas, a ora¢do mental,
o exame de consciéncia e a disciplina estavam associados ao dia a dia das
freiras. As oragoes deveriam ser realizadas ao longo do dia, em hordrios
estabelecidos pelas constitui¢des. (Cavalcante, 1916, p. 63). Inclusive, em
um dos seus livros de devogio intitulado “O caminho da perfei¢io”,
Santa Teresa pregava sobre principios bdsicos para uma vida contempla-
tiva que seriam a caridade fraterna, o desapego, a mortificagio e a oragio
mental (Ferreira, 2006, p. 120). Desta forma, o canal mais seguro para se
achegar a Deus e a perfei¢io religiosa era a oragdo. Para Adinia Santana
Ferreira tal manifestagdo seria uma meditagio do desligamento de coisas
terrestres para o encontro com feitos espirituais (Ferreira, 2006, p. 122) E
ainda sobre as oragdes, no Convento do Desterro, na Bahia, as religiosas
obedeciam com rigor as oragdes didrias. Tanto que a Madre Abadessa
reclamava com o Arcebispo das visitas frequentes ao convento, pois aca-
bavam por incomodar os horirios das oragdes (Nascimento, 2007, p. 40).
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Diante do exposto, observamos que as oragoes realizadas nos conven-
tos era um canal para com que as freiras se achegassem a Deus e buscassem
a perfei¢io religiosa. Contudo, acreditamos que essa diviso estabelecida
pelo catolicismo em constituigdes foi uma forma da Igreja controlar as
horas do dia e dominar por fim, a conduta das mulheres em clausura.
Conforme mencionou Ricardo Manuel Alves da Silva, as religiosas esta-
vam destinadas a seguir em seus cotidianos a oragdo e a entrega total a
Deus (Silva, 2011, p. 56).

Um aspecto interessante poderd ser observado no manuscrito “A
perfeita religiosa” (Canto, 1615, p. 30). Em um dos capitulos dedicado as
religiosas da Ordem de Clarissas, foi mencionado aimportincia da oragio
quando as freiras fossem aplicar os votos da castidade, da obediéncia, da
pobreza e da humildade, alertando sobre a importincia de as religiosas
orarem para conseguiram alcangar tais feitos: “Oragio para pedira Deus a
virtude da Santa e religiosa pobreza”; “Oragio para pedir a Deus a perse-
veranga da virtude da pureza virginal”; “Oragio para pedir a virtude da
humildade”(Canto, 1615, p. 30, 35 € 43). Ainda sobre tal ponto, o manual
alerta sobre a virtude da oragio para as religiosas Clarissas, pois para que as
monjas alcangassem a perfei¢io religiosa, deveriam vigiar suas condutas e
regulamentd-las mediante a ora¢do mental, pois s6 assim, limpariam suas
almas do pecado e evitariam vicios. No Convento da Ajuda, de natureza
Concepcionista, a oragio também foi um aspecto indissocidvel na vida
em clausura (Costa, 2017, p. 107).

Nos conventos professos foi comum a busca pela perfei¢io. No
Convento de Sta. Moénica, em Goa, que obteve sua fundagio voltada
4 Ordem dos eremitas de Santo Agostinho, era enfatizado a prdtica da
oragio mental com o objetivo de estimular as freiras a desenvolverem uma
devogio interna, sendo este exercicio uma das bases da espiritualidade
moderna: “A oragdo mental traduziu essa busca do homem por Deus
dentro de si, foi ela o guia desse caminho” (Oliveira, 2012, p. 22).

No manual disciplinar intitulado “Constitui¢des gerais para todas as
freiras e religiosas sujeitas 4 obediéncia, nesta familia Cismontana” (Des-
landes, 1687) sio exortados principios bdsicos que as religiosas de
diferentes ordens deveriam seguir. No caso das normas direcionadas as
oragdes, era um dever de todas as freiras realizarem tal oficio no decorrer
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dos dias da semana, como O padre Nosso, por exemplo, que era realizado
pela manhi e deveria ser cumprido pelas freiras letradas e iletradas. Apds
essa rotina da manha, faziam ora¢des em Honra a Nossa Senhora e
oragdes aos mortos (Deslandes, 1687, p. 35). Sobre a oragio mental, foi
exortado pelas constitui¢des o ato continuo pois “A ora¢io mental ¢ a
vida espiritual da alma, e o sustento com que cresce no exercicio tanto das
virtudes” (Deslandes, 1687, 82).

Por fim, como mencionou Ricardo Manuel Alves da Silva, a oragio
era um elemento de importincia na clausura. As religiosas deveriam
ter “reveréncia, respeito, pontualidade e assiduidade nos momentos de
oragdo. As prevaricadoras seriam castigadas pela abadessa” (Silva, 2011,
p. 111). Desta maneira, podemos compreender que as constituigdes e as
regras das ordens religiosas femininas aqui tratadas, neste caso as Claris-
sas, Concepcionistas e Carmelitas, impuseram um ideal de vida religiosa,
concretizando mediante a peniténcias, leituras devocionais e as oragoes
(Costa, 2017, p. 157).

A Perfeicio religiosa: Discursos disciplinares como

fundamentos para o controle das religiosas

Com a instauragio do Concilio de Trento (1543-1563), ocorreu a valori-
zagio deste manual em discursos e sermdes de religiosos com o objetivo
de influenciar e dominar a conduta dos fiéis catdlicos. Desta forma,
dentro do espago conventual, era de suma importincia o acatamento
deste manual, bem como as constituigdes locais. Um exemplo bésico a
citar foi em relagdo a clausura. O manual referido determinava quem
podia ou nio entrar no convento, sobre o celibato, as escrituras candnicas,
livros sagrados, normas para o bispo e assim por diante. Os religiosos que
ndo seguissem as normas, em especial as freiras dos conventos femininos
que estamos tratando, poderiam pagar com peniténcia ou até mesmo a
expulsdo, comprovando a forte influéncia dos discursos disciplinares na
época moderna (Reycende, 1545-1563).

O Concilio de Trento tragou imposi¢des sobre o culto divino, prega-
¢Oes, catequese e sacramentos, sendo iniciado pelo papa Paulo IIl em 1545,
e reiniciado em 1562, direcionando leis a ordens religiosas, com o objetivo
central de evitar a queda moral nestes estabelecimentos devido a Reforma
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Protestante (Algranti, 1999, p. 83). Tanto que ap6s a reformulagio deste
manual, foram estabelecidos projetos de catequizagio nas colonias ibéri-
cas, com a proposta em ensinar a fé catélica, fortalecendo, portanto, a
atuagio da igreja nestas regides (Algranti, 1999, p. 34).

Conforme mencionou Rebeca de Souza Vivas, os manuais discipli-
nares denotam como os bispos administravam as suas respectivas dioceses
com o intuito de disciplinar os fiéis e o segmento eclesidstico, mesmo
contando com dificuldades neste processo (Vivas, 2011, p. 22). A autora
menciona sobre a agdo pastoral do arcebispo D. José Botelho de Matos
(1741-1755)’. Este religioso visitou a cidade de Salvador com o objetivo de
ter o dominio da “mdquina burocritica-administrativa” e observar as di-
ficuldades que poderia enfrentar em sua a¢do como arcebispo, buscando
desta forma entusiasmar os fiéis mediante a discursos disciplinares com
base em diretrizes do Concilio de Trento (Vivas, 2011, p. 39).

Neste mesmo periodo salientado, os bispos D. Fr. Ant6nio do Des-
terro Malheiros (1746-1773) € D. José Joaquim Justiniano Mascarenhas
Castelo Branco (1773-1805) exerceram suas autoridades em prol do con-
trole e da organizagio da vida eclesidstica no Rio de Janeiro. No caso do
primeiro prelado, ordenou a proibi¢do de atos profanos, incentivou os
capelies a ensinarem sobre a fé catdlica e a doutrina cristd aos religiosos.
Observou o estabelecimento do Convento da Ajuda, em 1750, € 0 recolhi-
mento do Desterro no mesmo ano, mesmo com as alterca¢des com a beata
Jacinta de Sio José (Costa, 2021, p. 192). J4 0 segundo bispo “Estimulou
os jovens a procurarem a vida religiosa, incentivou o estudo de disciplinas
da moral e dos bons costumes e passou as freiras da Ordem Carmelita de
Santa Teresa do Rio de Janeiro algumas cartas” (Acst, 1780).

No Convento de Nossa Senhora da Conceigdo da Ajuda, por exem-
plo, o Concilio de Trento apareceu nos manuais institucionais do dito

*O Arcebispado da Bahia contou com outros membros em sua arquidiocese no
decorrer do século XVIII, a citar: D. Sebastiio Monteiro da Vide (1702-1722); D.
Luis Alvares de Figueiredo (1725-1735); D. José Botelhos de Matos (1741-1760); D. Fr.
Manuel de Santa Inés O. C. D. (r770-1771); D. Joaquim Borges de Figueiroa (1773
1778) e D. Fr. Antdnio Correia O.S.A (1781-1802). In: RUBERT, Arlindo. A4 igreja no
Brasil. Expansio territorial e absolutismo estatal. Op. cit., p. 19-37.
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espago, principalmente quando era exigido normas referentes a presenga
do bispo e a averiguagio dos exercicios espirituais:

“No decorrer da segio do Concilio de Trento, mais precisamente
no capitulo VIII, destaca-se que o convento deveria ser gover-
nado por um prelado para que vigiasse as religiosas, além de
averiguar a regularidade com que cumpriam os exercicios espiri-
tuais” (Costa, 2017, p. 98).

Esta orienta¢io destacada na citagio também recaiu sobre o Con-
vento do Desterro, na Bahia. Pois todos os conventos professos deveriam
seguir as normas institucionais elaboradas pela Igreja Catdlica. Inclusive,
no ano de r7oy, foram organizadas as Constituicoes Primeiras do
Arcebispado da Bahia, pelo arcebispo d. Sebastizo Monteiro da Vide
(1701-1722). Neste manuscrito, precisamente no capitulo trinta e nove
intitulado: “Do mosteiro das freiras desta cidade, e como nele temos toda
ajurisdi¢do ordindria” (Antunes, 1853, p. 233). E exortado que os religiosos
deveriam visitar o convento quando os mesmos julgassem necessério, ou
seja, no momento da leitura de capitulos, eleigoes da Madre Abadessa
ou alguma outra situagio. E destacado nesta norma que o bispo jamais
deveria entrar na clausura, sendo ministrado as suas orientagdes pela
grade do Convento, algo que também ocorria no Convento da Ajuda e
certamente, no Convento de Santa Teresa.

Outro ponto de destaque neste manuscrito foi sobre a aceitagio de
novigas no convento. As madres Capitulares nio poderiam receber ne-
nhuma noviga sem o consentimento do prelado, obrigando-as, portanto,
a responderem perguntas precisas, inclusive, se estavam naquele espago
por vontade prépria (Costa, 2023, p. 179). Tais indagagoes foram realiza-
das as religiosas do Convento de Nossa Senhora da Conceigio da Ajuda,
pois foi uma regra estabelecida pelo Concilio de Trento. Por isso, tal
inquiri¢do, também foi estabelecida nos conventos do Desterro e no de
Santa Teresa no momento da escolha da candidata ao estado de freiras,
pois o objetivo era que nio ocorresse dentro da clausura uma vocagio
forgada por parte de familiares das candidatas e por isso, as perguntas na
forma do estilo tinham que ser realizadas pelas capitulares com a super-
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visdo direta do bispo, comprovando a forma como as religiosas estavam
subjugadas ao religioso. Tanto que Anna Amélia Vieira Nascimento
menciona que a preocupagio deste segmento era o de guardar o “bom
procedimento das freiras e aqueles que violassem a clausura podiam ser
castigados com censuras eclesidsticas e outras penas” (Nascimento, 1994,
p. 91). No Convento de Santa Teresa o recebimento de novigas era
administrado pelas madres capitulares e pelo bispo e vigirio “conforme
mandam os decretos do Sagrado Concilio Tridentino” (Cavalcanti, 1616,
p. 30). A candidata a entrar neste convento deveria mostrar satde e
entendimento sobre o caminho que estavam escolhendo.

Sobre a questio financeira as candidatas deveriam pagar um dote con-
ventual, geralmente no valor de 1:6008000 mil réis. Pelas Constitui¢oes
Primeiras do Arcebispado da Bahia as candidatas s6 poderiam doar este
valor no momento da profissio religiosa e caso quisessem fazer alguma
doagio no decorrer do processo, isso seria concedido pelo bispo ou vigi-
rio. Contudo, ¢ mencionado por Anna Amélia Vieira Nascimento que
as freiras da Ordem de Clarissas levaram ao reduto conventual objetos
de luxos como ouro e prata. No Convento da Ajuda além de vestudrio
de luxo, as novigas se comprometiam a pagar pelo dote, doando a parte
propinas ou fazendo obras no convento com o objetivo de ajudar aquele
mosteiro. Em minha pesquisa foi possivel detectar que muitas doagoes
ocorriam no decorrer do processo da profissio religiosa (Nascimento,
1994, p. 224; Costa, 2023, p. 166).

No Convento de Santa Teresa a candidata ao estado contemplativo
deveria pagar pelo dote. No entanto, assim como foi ordenado pelas
Constituigdes Primeiras do Arcebispado da Bahia, ¢ mencionado o
seguinte:

“Em cumprimento do que dispde e ordena o Sagrado Concilio
Tridentino: proibimos estreitamente que prelada alguma, antes
da profissio das novigas, receba os dotes ou parte deles a titulo
de empréstimo ou de outra qualquer maneira, nem disponha
de seus vestidos e mais coisas que trouxerem” (Cavalcanto, 1615,

p- 39).
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O interessante ¢ que a preocupagio em acimulo de bens nio recaiu
apenas aos conventos femininos. No capitulo XI das Constituigoes
Primeiras do Arcebispado é mencionado que os religiosos nio poderiam
receber mediante a negécios com objetivo de obter ou satisfazer interesses
préprios (Vide, 1853, p. 189).

E digno de nota que os conventos aqui salientados tinham que acatar
os principios bdsicos da vida consagrada como a obediéncia, a castidade
e a pobreza. No entanto, outra regra de suma importincia era a clausura.
As freiras deveriam evitar a0 médximo o contato com pessoas fora do
convento. Tanto que o bispo D. Fr. Anténio do Desterro Malheiros
orientou as religiosas do Convento da Ajuda a evitarem o méximo de
contato: “Determinou que as freiras devessem obedecer 4 clausura, nio
conversando com pessoas de fora em tempo de advento e quaresma e,
ap0s estas datas, que falassem apenas com quem a constitui¢io determi-
nasse (parentes)” (E-238, 1750, p. 26). Seguindo este principio, no capitulo
XII das Constituigdes Primeiras do Arcebispado da Bahia era exortado
que os religiosos nio devessem ter contato com mulheres suspeitas e
muito menos frequentar mosteiro de freiras. Qualquer religioso, de
qualquer ordem ou posi¢io que ocupasse, era proibido de frequentar o
mosteiro, ou conversar com as religiosas pelas grades do convento, sendo
de primeira exortado e de segunda, obrigado a pagar o valor de dois mil
réis a chancelaria, e de terceira o valor de quatro mil réis ao aljube (Vide,
1853, p. 190).

A clausura comprovava a sujei¢io da mulher como género, em qual-
quer estabelecimento desta natureza, neste caso religiosa, as mulheres
deveriam prestar obediéncia as normas estabelecidas e evitar a0 mdximo
ter contato com pessoas de fora. Conforme mencionou Leila Mezan Al-
granti a “reclusio feminina e dominagio masculina caminham portanto
de mios dadas”, pois a clausura estava relacionada em seu aspecto geral
a condi¢do feminina do Brasil no século XVIII, ndo necessariamente a
devogio das freiras (Algranti, 1999, p. 46).

Conclusio
Com base na documentagio analisada, foi possivel perceber que as mu-
lheres em clausura obedeceram hd um rigor social e cultural do género.
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Tais mulheres nio estavam ausentes do impacto das institui¢oes famili-
ares e eclesidsticas das quais ficaram subordinadas. As adverténcias dos
estatutos e das regras ajudaram na formagio deste segmento e compro-
varam a for¢a do género masculino em relagio ao feminino. Conforme
mencionou Leila Mezan Algranti, pouco restou as mulheres do periodo
colonial se ndo a reprodugio dos costumes e priticas que vivenciaram fora
do convento, trazendo alguns costumes para o dito espago, algo que nio
nos foi possivel aprofundar neste artigo (Algranti, 1999, p. 255).

Por mais que o ensino ao segmento feminino fosse algo precdrio,
¢ necessdrio destacar que as religiosas dos conventos aqui salientados,
demonstraram um pequeno poder dentro da clausura, pois cuidavam
das contas, dos regulamentos do convento, participavam do coro e das
demais fungdes do espago conventual, sendo, portanto, dado a elas “habi-
lidades préprias do género feminino” (Algranti, 1999, p. 264). Contudo,
esse “pequeno poder” era administrado pelo bispo diocesano ou algum
religioso nomeado por ele, com o objetivo de que os principios bdsicos
fossem respeitados.

A guisa de conclusio ¢ possivel entender que os espagos aqui analisa-
dos submeteram as mulheres a regra e constituigio com o objetivo central
de formar um grupo dedicado a religido catdlica, freiras da Ordem Con-
cepcionista, Clarissas ou Carmelitas. E por mais que os conventos nio
tenham transparecido qualquer especificagio sobre o curriculo aplicado a
instrugio destas mulheres, pois o objetivo nio era esse, ¢ possivel concluir
que os discursos disciplinares moldaram tais mulheres no Rio de Janeiro

colonial.
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Estudo artistico e iconogrifico: leitura de retdbulo
lateral dedicado 4 S0 Roque, dentro da Igreja da
Ordem Terceira de Sio Francisco da Peniténcia no

Largo da Carioca, no Rio de Janeiro

Jessica Laine Barbosa Falcio

Introdugio
A Igreja de Sao Francisco da Peniténcia é considerada por muitos “a jéia
do barroco brasileiro”.

Enquanto a cidade do Rio de Janeiro crescia entre os morros do Cas-
telo e de So Bento, os franciscanos escolheram uma 4rea, que na época
era distante do Centro e pouco habitada para se estabelecer. Rodeado de
lagoas, mangues e vegetagio tipica da Mata Atlintica, o morro de Santo
Anténio oferecia o isolamento necessdrio a ordem religiosa. Eis entio,
que, no século XVII, XVIII e XIX, se ergueu o complexo franciscano do
Morro de Santo Antdnio (Figura 1), que hoje domina o cendrio do Largo
da Carioca (Figura 2). O conjunto arquitetdnico inclui o Convento, a
Igreja de Santo Anténio e a Igreja da Ordem Terceira de Sio Francisco da
Peniténcia, onde se encontra o retdbulo que serd analisado neste trabalho.

Figura 1: Representagio do Convento de Santo Ant6nio em 1723

Fonte: Ilustragdo de Carlos Gustavo Nunes Pereira (Guta)

121



ESTUDO ARTISTICO E ICONOGRAFICO

Figura 2: Foto aérea do Convento de Santo Anténio em 2019

Fonte: Museu Sacro de Sio Francisco

Fundada no Rio de Janeiro em 1619, a Ordem Terceira de Sio
Francisco de Assis, também chamada de Sio Francisco da Peniténcia,
funcionou inicialmente na capela de Nossa Senhora da Conceigio (Fi-
gura 3), na propria igreja conventual. Ainda no século XVII, foi iniciada
a construgdo da atual igreja (Figura 4), a direita do convento, mas as obras
s6 tomaram impulso no século seguinte, em virtude de uma série de
desentendimentos com os frades da Ordem Primeira e entre os préprios
irmios terceiros. A conclusio definitiva do corpo da igreja data de 1748
(Oliveira, 2008, p. 113). A Igreja e todo o seu complexo poderiam ter
sido demolidas no século XX se nio fosse a interven¢io do recém-criado
Instituto do Patrimo6nio Histdrico e Artistico Nacional.

Seu restauro ocorreu entre 1998 € 2003, ¢ foi apoiado pelo BNDES.
Esse restauro foi concentrado no forro da Igreja, nas talhas da nave e
do alta-mor e nas imagindrias da nave. As técnicas de restauro aplicadas
consistiram na limpeza quimica, no redouramento das obras, na conso-
lidagdo dos suportes e da camada pictérica, na reintegragio estética das
lacunas e na aplicagio de verniz de protegio.
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Figura 3: Retdbulo da capela Nossa Senhora da Conceigio
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Fonte: Foto da autora (2024)
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Figura 4: Retdbulo-mor da Igreja da Ordem Terceira de Sdo Francisco da Peniténcia

v g - v » 1 Ol (@

Fonte: Foto da autora (2024)
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O organismo arquitetonico fundamental da igreja ¢ simples, com
a sua nave de dimensdes restritas e a capela-mor, ambas de espago retan-
gular tradicional e cobertas por abébada de madeira, tipo de bergo, com
pinturas de ilusionismo arquitetdnico de esquema bem conhecido. E
igreja “forrada de ouro” — essa é a sua grande caracteristica — como as de
idéntico ciclo em Portugal, no inicio do século XVIII, mas tendo perso-
nalidade prépria pela integridade e unidade de sua concepgio (Barata,
1975). A magnifica decoragio fora feita por artistas portugueses, atraidos
a colonia pela riqueza do ouro de Minas Gerais e exportado através do
Rio de Janeiro. Entre os artistas reconhecidos estio: Manuel de Brito e
Francisco Xavier de Brito. Este, mais tarde, levaria a riqueza de suas talhas
para Minas Gerais, exercendo grande influéncia sobre o Aleijadinho.

Além do retdbulo-mor, hd outros seis retibulos na nave, todos arre-
matados por dosséis. Os primeiros da nave, a partir da porta de entrada,
sio dedicados a Santo Ivo, 4 esquerda, e a Sdo Vicente Ferrer, 4 direita; os
intermedidrios, a Si0 Roque e Sio Gongalo do Amarante; e os tltimos,
préximos do arco-cruzeiro, a Santa Isabel, rainha de Portugal, e a Santa
Rosa de Viterbo. Aqui, faremos a andlise iconogréfica do retibulo dedi-

cado a Sio Roque.

Leitura do retdbulo lateral dedicado a Sio Roque na Igreja da

Ordem Terceira de Sio Francisco da Peniténcia

Andlise iconogréfica do retdbulo identificado com o estilo Joanino, per-

tencente a0 barroco tardio portugués, que ocorreu durante o reinado de

D. Joio V (1706-1750). Aqui, o retdbulo ¢é caracterizado pelos contornos

fechados e arredondados, bem como a extraordindria individualidade dos

modelos de anjos e serafins (Fabrino, 2012), 0 uso das colunas salomoénicas

e ornamentos fitomérficos. Esse estilo chega 4 colénia com o portugués

Francisco Xavier de Brito, um dos escultores responséveis pela talha da

igreja em questdo.

1. Tarja: Coroamento com dossel terminado em franjas. Acima, uma
concha com 3 querubins entalhados em madeira. Também h4 formas
fitomérficas na ornamentagio da tarja, em especial de folha de acanto.
A folha de acanto é um motivo decorativo que esteve presente original-
mente no capitel corintio, representando a folha de acanto espinhoso.
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Figura s: Retdbulo lateral dedicado 4 So Roque. Igreja da Ordem Terceira de Sdo Francisco da
Peniténcia. Rio de Janeiro, R]

Fonte: Foto da autora (2024)

Figura 6: Tarja

Fonte: Foto da autora (2024)
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(Avila, 1996) O uso da mesma foi generalizada na ornamentagio em
talha do perfodo barroco. Segundo a iconografia, os querubins simbo-
lizam seres celestiais. Eles caracterizam-se, em sua conformidade com
Deus, pela massa de conhecimento, ou seja, pela efusio de sabedoria.
(Chevalier, 2001).

. Elementos Decorativos: duas figuras antropomérficas (anjos) que
apontam para a tarja. Segundo a iconograﬁa, 0s anjos sdo seres inter-
medidrios entre Deus e 0 mundo, ocupando para Deus fungdes de
ministro, tais como mensageiros, guardides, condutores de astros etc.
Os anjos formam o exército de Deus: transmitem suas ordens e velam
sobre o mundo. “Os atributos conferidos aos anjos sio considerados
como simbolos de ordem espiritual” (Chevalier; Gheerbrant, 200r1).

. Imagem: Imagem de S3o Roque em excelente qualidade escultérica
e de origem portuguesa, possivelmente das oficinas do Porto. Sio
Roque de Montpellier, protetor contra a peste e padroeiro dos invé-
lidos, dos cdes, dos cirurgioes e de diversas profissdes da medicina. Na

Figura 7: Elementos Decorativos

Fonte: Foto da autora (2024)
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Figura 8: Imagem de Sio Roque Montpellier

Fonte: Foto da autora (2024)

iconografia, Sio Roque é representado em trajes de peregrino. A perna
direita estd desnuda, sendo visivel uma ferida, da bubio da peste.
Préximo ao seu pé direito, hd um cio trazendo-lhe um pio na boca.

4. Sacrdrio: foram identificados uma concha com motivos decorativos
fitomérficos, como a folha de acanto, complementando a ornamen-
tagdo. Na simbologia cristd, a concha representa o batismo.

A concha, evocando as dguas onde se forma, participa do
simbolismo da fecundidade prépria da dgua. Sua forma e
sua profundidade lembram o érgio sexual feminino. Seu
contetido ocasional, a pérola, suscitou possivelmente a lenda
do nascimento de Afrodite, saida de uma concha. O que
confirmaria o duplo aspecto, erético e fecundante do simbolo
(Chevalier; Gheerbrant, 1989, p. 269).

s. Altar: relevos em talha dourada e em formas de rocalhas, com um
fundo azul. Sem representagio figurativa.
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Figura 9: Sacrdrio

Fonte: Foto da autora (2024)

Figura 10: Altar

Fonte: Foto da autora (2024)
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O Convento da Penha (ES): monumento
invertido

Ricardo S. Rocha

Introdugio

O Convento de Nossa Senhora da Penha constitui um dos monumentos
edificados mais importantes do estado do Espirito Santo e, mesmo, do
Brasil. Remontando aos séculos XVII-XVIII — datas presumidas de
inicio (1639) e “fim” (1750) da construgio das principais partes do atual
conjunto — o “Convento da Penha”, como ¢ mais conhecido em solo
capixaba, situa-se na antiga capital, o municipio de Vila Velha, na regiio
metropolitana de Vitéria, a atual capital do estado. Sua silhueta destaca-
-se na paisagem em funcio de sua localiza¢io excepcional, no alto de um
outeiro defronte a bafa da de Vitdria.

Em 1945, o Servico do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional
(SPHAN, atual Instituto do Patrim6nio Histdrico e Artistico Nacional
— IPHAN) realizou trabalhos de restauro no monumento, em funcio
de seu tombamento, em 1943 — mesmo ano em que a edificago figura,
discretamente, em duas fotografias em uma das pdginas do famoso
catdlogo da exposi¢do “Brazil Builds: architecture new and old 1652
1942” (Goodwin, 1943), realizada no Museu de Arte Moderna de Nova
Iorque (MoMA), responsdvel por divulgar a arquitetura brasileira no
panorama internacional no pos guerra.

Provavelmente o tombamento do bem e a famosa publicagio foram
de suma importincia para a visita do historiador da arte americano
Robert Chester Smith (1912-1975), em 1946", Robert Smith, juntamente
com outros nomes como os do francés Germain Bazin e do inglés John
Bury, é um dos estudiosos estrangeiros mais conhecidos da arquitetura
colonial brasileira, com trabalhos considerados importantes ainda hoje,
apesar dos eventuais erros, omissoes e reparos. Sua contribuigio é, entre-

'Segundo a pesquisadora Sabrina Melo (2021) Smith j4 havia conhecido o local em
sua primeira visita em 1937, entretanto, permaneceu apenas um dia no estado.
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tanto, dispersa, isto ¢, espalhada em virios artigos e publicagoes, cuja
reunido em volume de maior f6lego, no que se refere, pelo menos, a ar-
quitetura colonial do Brasil, permaneceu como projeto inacabado, como
bem analisa Rafael Moreira no catdlogo da exposi¢io “Robert C. Smith:
a investigagio na Histéria de Arte”, realizada em Portugal (Moreira,
2000).

Iniciando pela descri¢io e andlise do conjunto, tendo como guia
Robert Smith (Rocha, 2014), investigador que dedicou mais tempo
a0 monumento, suas observagoes serio ponderadas por colocagdes de
outros estudiosos, como Germain Bazin, e constatagdes proprias, a partir
de estudos preliminares, sobre as carateristicas e originalidade do bem.
Para tanto, recorreu-se a fontes bibliogrificas e iconogréficas, documen-
tagdo em arquivos e visitas 7z Joco, reunindo um conjunto de informagoes
passivel de ponderar sobre as observagdes do investigador americano,
descortinando aspectos nio mencionados e fundamentais para a correta

compreensio do objeto.

A andlise de Robert Smith e a opinido de outros pesquisadores
A visita de Robert Smith ao Convento ¢ narrada por Norbertino Bahi-
ense’, que chegou até o renomado pesquisador através de André Carloni,
projetista, entre outros prédios, do Teatro Carlos Gomes em Vitdria e
entio representante do SPHAN no Espirito Santo. Da transcri¢io das
palavras de Chester Smith feita por Bahiense, foram selecionados alguns
trechos para discussio. O que se pretende ¢ uma confrontagio critica
entre a “andlise” da arquitetura do convento feita pelo americano, a luz
de estudos posteriores e da pesquisa em arquivos.

Segundo Robert Smith:

*Em 2012, centendrio do nascimento do pesquisador, o IPHAN reuniu alguns de
seus trabalhos em Robert Smith e o Brasil — vol. 1: arquitetura e urbanismo. Brasilia:
IPHAN, 2012.

*Nota 2 parte, o escritor capixaba aparece como “colaborador” e Smith como
“autor” do livro na bibliografia arrolada ao final de “Robert C. Smith: a investigagio
na Histdria de Arte”.
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O convento de Nossa Senhora da Penha..., além da beleza
da incompardvel situagio, tem especial importincia pelos trés
seguintes elementos. Primeiro, o Alpendre, que, avangado, pro-
jeta ao espago, por assim dizer, a sobriedade das linhas retas e
formas sélidas das paredes da fachada. E um exemplo rarissimo
de elemento outrora comum na arquitetura colonial do nordeste
do Brasil. (...) intimamente ligado com os copiares de residéncias
coloniais e com as varandas superiores dos pdtios franciscanos
da mesma regido, oferecendo promessa de abrigo contra chuva e
sol e convite para conversa e demora, o alpendre implantava uma
nota doméstica na arquitetura religiosa da época. Nesse sentido,
o exemplar da Penha do Espirito Santo ¢ bem colocado servindo
de acesso ndo a prépria igreja, mas a residéncia dos padres que a

ladeia (Bahiense, 1952, p. 113-115).

Uma primeira observagio com relagdo ao conjunto, tratando-se de
um “convento”, ¢ a existéncia da igreja, de nave Unica encimada por
cupula e capela lateral, em plano superior e “residéncia” em plano
inferior, ambos com entradas independentes e também interligadas inter-
namente®. Solugdo “vertical” relativamente impar no que se refere aos
conjuntos conventuais coloniais no Brasil. No trecho do comentério de
Robert Smith transcrito acima, o que pesquisador cita como a “beleza
da incomparével situagio” do conjunto’, mas nio elenca como um dos
trés elementos de “especial importincia” ¢é, curiosamente, o que mais
chama a atengdo do francés Germain Bazin: “Ye couvent forme une masse
de batiments grandioses, concentrés en haut du rocher, dans une situation

(Bazin, 1956, p. 57) —

qui ressemble a celle des monasteres de [Athos™®

*Para além dos acessos, restos das primitivas capelas e da senzala e de construgdes
mais recentes como a Casa dos Romeiros e outras intervengdes na praga de acesso.
Bazin

*“O convento ¢ um complexo histérico constituido por edificagdes erigidas em
diferentes épocas, integradas num patriménio natural (montanha de 154 metros de
altura, com vasta vegetagio). O Convento situa-se num rochedo, a 154 metros de
altitude e a 500 metros do mar. Do seu alto, é possivel avistar no sé o municipio de
Vila Velha como também Vitéria e outros municipios” (Ribeiro, 2019).

®Curiosa a falta de referéncia 2 Eglise de Saint-Michel d’Aiguille.
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referindo-se a0s monastérios incrustados nas encostas do monte Athos,
na Grécia, Patrim6nio da Humanidade. Nesse sentido, ndo deixa de ser
digno de nota o fato de que parecia existir uma “disputa velada” entre Ba-
zin e Smith, como sugere Rafael Moreira, no artigo supramencionado’.
Passando ao primeiro elemento de especial importincia elencado pelo
americano, o alpendre ¢ algo presente em capelas e igrejas baianas como
Nossa Senhora da Escada (em Salvador), Santo Antdnio Velasquez (em
Vera Cruz, na ilha de Itaparica — que, pelo que se tem noticia, encontra-
-se, lamentavelmente, em ruinas), S3o José do Jenipapo (em Castro Alves)
— para ficar nos exemplos citados pelo préprio Robert Smith — embora
nio seja exclusividade da arquitetura do Nordeste do pafs, haja vista sua
presenga nos conventos franciscanos de Cabo Frio e Vitdria®, apesar da
datagdo imprecisa. Jd a “intimidade” com os copiares das casas coloniais é
tema discutido por Luiz Saia em “O alpendre nas capelas brasileiras”, no
qual o paulista chega a propor a independéncia entre a tipologia do alpen-
dre religioso e a do residencial (Saia, 1939). O caso em questio constitui,
nio obstante, uma situagio especial, uma vez que o alpendre existente
protege o acesso 4 “residéncia dos padres” e nio 4 sua igreja, tratando-
-se, de certa forma, de uma “nota doméstica na arquitetura religiosa”.
Sobre o tema, 0 autor norte-americano retornaria anos mais tarde’: “the
earliest surviving alpendre in Brazil may be the one at the front door of
the Franciscan convent at Vila Velbha in Espivito Santo if this is in reality
the same one beneath which, according to Frei Antonio de Sta. Maria
Jaboatam, the founder, Frei Pedro Paldcios, was buried in 1570” (Smith,
1953, p. 371). Chester Smith acreditava, assim, que o alpendre a frente da
residéncia dos padres no Convento da Penha pudesse ser o mais antigo
do Brasil — o que ¢ um tanto dificil de conceber. A escritura de doagio
definitiva do local aos franciscanos, em 1591, diz que Paldcios, irmio leigo
que inicia a devogdo a Nossa Senhora da Penha no local, “foi sepultado
em uma ermida e capela, que a esse tempo tinha feito”, isto ¢, em uma

7J4 em relagdo a John Bury, a relagdo era de cortesia intelectual.

$Para Smith, nio obstante, o Espirito Santo fazia parte da regido Nordeste. Ver “O
cardter da arquitetura colonial do Nordeste” in: Robert Smith e o Brasil.

’Em mais de uma ocasido, ver “Jesuit Buildings in Brazil”. The Art Bulletin. Nova
Torque, v. 30, n. 3, p. 187-213, 1948.
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das primitivas ermidas construidas por ele ainda no século XVI, que nio

mais existem, exce¢do de vestigios ndo datados/ comprovados — os restos

mortais de Paldcios foram, inclusive, posteriormente transladados para o

convento franciscano em Vitdria.

Em relagio aos outros dois elementos, prossegue o historiador:

Raro também, entre os monumentos coloniais do litoral brasi-
leiro, é o caprichoso perfil dos telhados e da chaminé do
Convento de Nossa Senhora da Penha. Evocam... os vestigios
drabes que ainda marcam os horizontes das velhas povoagoes
andaluzas e alentejanas. No Brasil, quase nio se conhece a fantasia
destas linhas.

(..)

O terceiro elemento... talvez seja 0 mais importante. Refiro-me
aos enfeites de um rococé popular que ornam a talha do interior
da igreja do convento e os estuques do portal, que, verdadeira
capa de missal antigo, encerra a longa escadaria que desce do
monte. Artistas de Vitéria, no século XVIII, variavam o conhe-
cido vocabuldrio decorativo, que veio de Portugal, separando
volutas, estrelas, flores e conchas. Sao os mesmos motivos que
os mestres da Bahia e do Rio, mais cuidadosos com as férmulas
aprovadas de Lisboa, costumavam integrar em complicadas uni-
dades de gosto francés. Isolavam-nos os artifices capixabas, nas
suas composi¢oes reduzidas e simplificadas..., para lhes dar um
novo sentido, mais direto e mais expressivo do temperamento do
povo, criando uma pitoresca variante de origem local.

Eludindo a questio dos telhados do convento, cuja cronologia, se

possivel de ser estabelecida, mereceria um estudo a parte, o tema da cha-

miné nio ¢ menos controvertido. Robert Smith compara seu caprichoso

perfil a torre sineira da Capela da Ajuda (em Cachoeira, na Bahia), mzn:-

atura mourisca, segundo ele. Nio faz qualquer meng¢io & monumental

chaminé de outro convento franciscano, o de Sio Cristévao, em Sergipe,

conjunto de especial relevo enquanto Patriménio da Humanidade.
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Nio obstante, o historiador capixaba Mario Aristides Freire, em ar-
tigo na Revistado SPHAN, menciona que “em 1945, foi possivel restaurar
e reerguer a chaminé conventual, tal como se conservava até 1917” (Freire,
1945, p. 205). Com efeito, dentre o conjunto de imagens que publica,
em duas delas a chaminé nio aparece — assim como nio aparece em
nenhuma das duas fotografias publicadas no catdlogo/ exposi¢io Brazil
Builds, ji referido; em uma terceira, ela aparece rodeada por andaimes
de obra e com a seguinte legenda: “Convento e Igreja de Nossa Senhora
da Penha, durante as obras de restauragio promovidas pelo SPHAN
(agosto de 1945)”. Portanto, um ano antes da vista de Smith, o SPHAN
reergucu completamente a chaminé. Na verdade, as fotos publicadas
por Freire permitem deduzir que nio se reergueu apenas a chaminé e
sim, praticamente, todo um volume, com a reconstitui¢io até mesmo de
uma abertura, alinhada s duas inferiores existentes na fachada norte do
convento.

Frei Basilio Rower, ao visitar o edificio em 1940, relata que “saindo...
do refeitério, deparam-se os restos da cozinha” (Rwer, 1958) sendo esse,
possivelmente, o volume reconstruido™®. O arquivo publico do estado
do Espirito Santo possui um negativo datado de margo de 1945, onde a
cozinha ainda aparece ainda em ruinas. Apesar da possibilidade de que a
reconstrugio, eventualmente, tenha sido feita baseada em estudo icono-
gréfico (quigd utilizando o quadro de Benedito Calixto sobre o convento,
pintado no ano da morte do artista, em 1927"), 0 que o estudioso ameri-
cano viu foi uma reconstrugio do século XX, nio elementos originais
coloniais. Resta saber por que a referéncia de Freire ao ano de 1917,
uma confusio com a data da pintura de Calixto? Bem como descobrir o
motivo da existéncia de um desenho de André Carloni, apontado como
o responsével pelas obras de restauro, com cozinha e chaminé, datado de

“De fato, a historiadora Maria Stella Novaes fala em “restauracio” da cozinha —
caixas ndo catalogas do arquivo Maria Stella Novaes no Arquivo Pablico do Estado do
Espirito Santo.

""H4 também uma pintura de Vitor Meirelles, mas ela é pouco clara em termos de
detalhes. Uma das imagens mais antigas da edificagio (c. 1860), uma gravura publicada
no livro de Johann J. Von Tschudi “Viagem a Provincia do Espirito Santo”, também
mostra o perfil norte recortado com a presenga de uma chaminé(?).
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Figura 1: o Convento da Penha por André Carloni (1942)

Fonte: Acervo do IPHAN-ES

junho de 1942, ou seja, um ano antes do tombamento do monumento
(Figura).

De qualquer forma, Smith parece nio se dar conta que, ao destacar
o “caprichoso perfil dos telhados e da chaminé”, tal como aparece na
Figura 1, sem discutir a frente da igreja, estd colocando em evidéncia
os fundos do convento, em um ato falho de “visio metropolitana” que
discutiremos mais adiante.

Em relagdo ao elemento “mais importante”, segundo o historiador
da arte colonial brasileira, Basilio Daemon, em 1867 dois raios atingiram
o convento, causando estragos significativos no zimbério da cupula da
capela-mor e nas talhas do seuinterior (Daemon, 1879). Cerca de sete anos
depois, de acordo com Frei Basilio Rower (1984), o artista portugués José
Fernandes Pereira comegou a trabalhar na decoragio do interior da igreja,
permanecendo pelo menos até 1878. No que se refere a obra de talha, nio
se trata, desse modo, nem de artista de Vitdria tampouco do século XVIIL
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Figura 2: corte e planta do Convento da Penha por André Carloni (1942)

Fonte: Acervo do IPHAN-ES

Finalmente, arremata o analista,

o Convento da Penha, dominando o seu penedo, como uma
galeota as ondas do mar, nio ¢ sé uma preciosa reliquia de alguns
caracteristicos pouco comuns no que resta da arquitetura antiga
brasileira. Tem também o cunho de sua prépria personalidade.
A expressio desta personalidade, uma vez reconhecida e admi-
tida, justificard a inclusio da Penha, e de outros monumentos
vizinhos, dentro de uma escola de arquitetura regional. Falar-se-
-4, entdo, de um estilo do Espirito Santo, como j4 se pode falar
das escolas coloniais da Bahia, de Pernambuco e de Minas Gerais.

Embora possa ser entendido como cortesia do estudioso para com a
ansiedade curiosa de Bahiense e Carloni, certamente dvidos por sua chan-
cela a0 monumento, o desfecho da anélise de Smith, apesar do tirocinio
equivocado no que diz respeito a talha da igreja, poderia merecer um es-
tudo mais sistemdtico em relagdo ao estuque — desafio lang¢ado hd quase
setenta anos e que ainda nio foi respondido. Os “enfeites de um rococéd
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popular que ornam a talha do interior da igreja do convento e os estuques
do portal”, com “volutas, estrelas, flores e conchas” em “composicoes
reduzidas e simplificadas” realizadas pelos artifices capixabas aparecem
também no frontispicio original da Igreja. A “visdo metropolitana” (ver
a seguir) do “monumento invertido” impede Smith de ser mais preciso
e assertivo na sua contatagio do cardter direto e expressivo da “pitoresca

variante de origem local”.

Monumento invertido

Lembrando as recentes iniciativas de encaminhar o processo de reconhe-
cimento do bem como patriménio da humanidade pela UNESCO, e em
tempos em que as discussdes sobre escolas estilisticas se arrastam indefi-
nidamente, entre as tentativas de defini¢io da originalidade regional e
a constatagio inevitdvel dos intercimbios culturais, outro aspecto do
conjunto, ignorado por Robert Smith, parece despertar o interesse de
uma andlise critica. Trata-se de sua condi¢io como “monumento inver-
tido”: dificil deixar de abordar a questio de que a imagem consagrada
do monumento (Figura 1), que remete 3 questio anterior da “beleza
da incompardvel situa¢do”, bem como aos temas dos telhados/chaminé,
trata-se na verdade dos fundos do conjunto, como visto, volume que
corresponde em grande parte 4 cozinha reconstruida no século passado.

No caso de outra chaminé bastante conhecida, citada mais acima, a
do Convento de Sio Francisco, em Sdo Cristévio, SE, integrante de belo
conjunto colonial tombado como Patriménio da Humanidade, ninguém
imaginaria utilizar como imagem representativa do convento, uma vista
(posterior) mostrando sua monumental chaminé (Figura 3).

Esta curiosa consagragio “iconogréfica” popular, em uma mirfade de
representacoes culturais espalhadas pelo Espirito Santo e no imagindrio
local, e erudita, como mostrado no caso de Robert Smith, dos fundos do
Convento da Penha ocorre por um somatdrio de razdes relacionadas a
prépria condi¢io do bem e intervengdes posteriores: 1) 0 acesso principal,
alcando em espiral o terreno do pequeno morro, conduz a praga de
chegada, um largo que funciona também como mirante, onde de umlado
temos a imagem da Figura 1 e de outro a espetacular vista da Baifa de Vi-
téria; 2) O plano do Novo Arrabalde para a expansio da capital capixaba,
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Figura 3: chaminé do Convento de Sio Francisco, Sio Cristévio, SE

Fonte: Acervo do autor
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no final do século XIX, de autoria do conhecido engenheiro sanitarista
Francisco Saturnino Rodrigues de Brito, dispoe a “Reta da Penha”,
uma das principais avenidas da cidade, tendo como fecho de perspectiva
justamente o monumento tal como visto da capital, portanto, os fundos,
Figura 1. A imagem “metropolitana” acaba, assim, prevalecendo sobre a
histéria, uma vez que o conjunto se voltava para Vila Velha, a antiga
capital da provincia.

Se a visual desde a (nova) capital ¢ a que prevalece, desde Vila Velha,
outros fatores interferem: 3) a terrivel intervencio (de autoria desconhe-
cida e datada provavelmente do dltimo quartel do século XIX) que
adicionou um volume canhestro (Figura 4) a fachada original da igreja,
cujo ensaio de reconstitui¢io apresentamos na Figura s; 4) o acesso final,
continuando em espiral sobre a rocha, cada vez mais estreito, nio permite
ao observador perspectiva suficiente para visualizar/fixar a imagem da
igreja, ainda mais diante da citada intervengdo, que altera a entrada
original alinhada 4 nave, estabelecendo em seu lugar um acesso lateral.
Em suma: a imagem consagrada estabelece um monumento (de leitura/
entendimento) “invertido™*

Diga-se de passagem, a chegada final do percurso em espiral
(Figura 4), em contre-plongée absolutamente cinematogrifico, de tom
quase “barroco” em conjunto onde externamente reina certa contengio,
em contraste com a riqueza e refinamento da decoragio interior, deveria
causar originalmente uma das mais belas visuais de uma igreja colonial
brasileira, acrescentando nota inica na percep¢io do corpo avangado da
igreja: todo o percurso espiralado conduzindo ao sentido de verticalidade

e ascensio Visual/espiritual ao céu.

Consideragoes finais

Como quer Ribeiro (2019) “na valorizagio de tradi¢des e manifestagoes
culturais, ¢ interessante questionar se valorizamos e conhecemos as
potencialidades turisticas do Convento Franciscano de Nossa Senhora

Como se pode aferir pela quase totalidade da iconografia “turistica”, lembranci-
nhas etc, associadas 20 monumento. Néo obstante, uma institui¢io de ensino superior
sediada em Vila Velha, a Universidade de Vila Velha, adequadamente utiliza como
emblema a frente do conjunto.
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Figura 4: canhestro volume adicionado i fachada da igreja

Fonte: Acervo do autor

Figura s: reconstitui¢io “artistica” da fachada original da Igreja

Fonte: Desenho do autor
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da Penha, um dos conjuntos monumentais edificados mais importantes
do Espirito Santo”. Do alto de seus mais de quatro séculos de histéria,
sete décadas apds a visita de Robert Smith, ¢ de se admirar que o
conhecimento sobre monumento tio significativo, do ponto de vista
das intervengdes e “restauragdes” nele realizadas, permanega um “misté-
rio”. O autor desconhece outras tentativas de reconstitui¢ao da fachada
original da igreja, que registra nio somente a presenca da ornamentagio
rococd “popular” destacada por Robert Smith como “pitoresca variante
de origem local”, com suas composi¢oes simplificadas compostas por
“volutas, estrelas, flores e conchas”; mas, mais do que isso, o lamentével
volume adicionado no final do século XIX, ao acentuar uma leitura,
quase abstrata, de massas, muros brancos e volumes, acaba por dificultar
a compreensio de outra caracteristica marcante da fachada/ frontispicio
original, a saber seu cardter saliente em relagio ao plano da falsa torre
sineira, alids inteligentemente disposta sobre a residéncia, independente,
assim, do corpo da igreja.

Nota erudita de relevo, posto que atribuida normalmente ao bar-
roco/ rococd mineiro associado ao nosso artista colonial mais conhecido,
Anténio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, tendo como primeira expres-
sio uma igreja concebida por seu pai, Manoel Francisco Lisboa, em Ouro
Preto — a Igreja de Santa Efigénia, de meados do século XVIII. A visu-
alizagio de massas, muros brancos e volumes dos fundos do conjunto,
em fungio da canhestra adigio de corpo estranho a fachada original,
prevalece, impedindo a leitura dos elementos tradicionais — figurativos,
simbdlicos — do monumento religioso: frontispicio, frontio, volutas,
ornamentagio, cruz. A delicadeza sede ao barbarismo, a vista metropoli-
tana sobre a compreensio histérica, em camadas sucessivas obstruindo
a frui¢do completa de um bem que, do ponto de vista aqui apresentado
de suas caracteristicas originais singulares, teria plenas condi¢oes de ser
alcado 2 categoria de Patrim6nio da Humanidade®.

“De acordo com J. Cadima Ribeiro (2019) em 2014, trés entidades do Estado
do Espirito Santo — a Academia Espirito-Santense de Letras (AEL), o Instituto
Histérico e Geogrifico do Espirito Santo (IHGES) e a Academia Feminina Espirito-
-Santense de Letras — iniciaram uma campanha para que o Convento da Penha fosse
reconhecido como Patriménio Cultural da Humanidade pela UNESCO.
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Diante da “beleza da incompardvel situa¢io”, apesar de tudo, com
belissimas vistas para ambos os lados da Bafa de Vitéria, da antiga capital
Vila Velha a Vila da Vitéria, ainda que tragicamente “revestida, invertida
e incompreendida”, a obra do Convento (re)surge como esfinge enigma-
tica desafiando a elucidagio de seu cardter erudito e popular, da imagem
equivocadamente consagrada a delicadeza e complexidade originais.

Fontes primdrias

Arquivo Maria Stella Novaes. Arquivo Puablico do Estado do Espirito Santo.
Vitéria, ES.
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O catolicismo barroco e a hipertrofia dos poderes
locais: a capela de Santa Rita dos Presos — Vila

Rica, século XVIII
Gyovana de Almeida Félix Machado

Introdugio

Oramencionada enquanto capela de Santa Rita, ora como Santa Ritados
presos, a capela, erguida e administrada pela Cimara de Vila Rica, signi-
ficou um espago de exce¢do no cotidiano vila riquenho e, a partir dessa
identificagdo, buscaremos explorar parte do que foi desenvolvido em
uma disserta¢io de mestrado em que abordamos os capelies da capela de
Santa Rita dos presos e os seus respectivos perfis (Machado, 2024). Anu-
almente, os onze capelies localizados por nds ao longo do século XVIII
eram provisionados pela Cimara ao cumprimento da capelania sem a
atestagio de um pdroco local — dedicadamente, aquele ligado a Matriz
de Nossa Senhora do Pilar, a qual a capela era filial — o que nos instigou
a perceber o espago da capela mineira setecentista e o cotidiano de um
catolicismo barroco intrinseco a organiza¢io administrativa, mormente,
dos signos por ela representados no auxilio a prépria governabilidade.

A capela simbolizou um espago de atuagio redimensionado pelos
capelaes que ali assumiram, numa perspectiva conjuntural de forgas, fosse
dos elementos na capela — a Santa Rita e o aparato pedagdgico da vida
devocional 4 Santa —, aos sacramentos realizados pelos capelaes, sendo
esse ultimo um intervalo suscetivel a subjetividade dos mesmos, em que
dispunham de uma brecha de autonomia. Com isso, faz-se necessirio
debrugarmo-nos sobre a capela inserida em um circuito local, histérico e
difuso no territério: capelas mineiras e o catolicismo barroco. As discus-
soes relativas ao espago de uma capela perpassam espagos de assimilagio
anteriores, sobretudo, por dizer respeito, em uma primeira instincia, ao
préprio registro, orientagio e caracterizagio devocional exercida pelo co-
lono; no nosso caso, os colonos mineiros. Assim, torna-se incontorndvel
falar sobre o catolicismo barroco no processo de ere¢io da capela, bem
como nas manutengdes realizadas a ela, uma vez que sio o modus visivel
do que buscamos identificar.
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O registro mais antigo da capela de Santa Rita dos Presos ¢ datado
de 1725, em que o Padre Manuel Fernandes Seya recebeu uma provisio
para celebrar o sacrificio da missa aos enfermos e encarcerados. O
documento faz parte de uma selegio feita por Francisco Ant6nio Lopes
em ‘Os paldcios de Vila Rica’ (1955) e, por registrar notagio antiga do
arquivo referente a Cimara de Ouro Preto, nio conseguimos identificar
tal documento on-/ine. Entretanto, as informagdes dispostas pelo autor
nos ajuda a identificar alguns parimetros quanto a “decéncia da capela”;
a rigor, nesse mesmo documento foi referenciado a qualidade inferior da
capela por nio ter o seu espago digno de tal consideragio, nio havendo,
portanto, “capela ereta para tio catélica administragio” querendo ser
“capeldo dela, ndo somente para administragio do dito sacrificio, mas
também para a decéncia da dita Capela, e confissoes, e sacramentos que
necessdrios forem aos ditos presos” (Lopes, 1955, p. 135). Possivelmente, a
decéncia trata-se dos atributos postulados pelas Constitui¢des Primeiras
do Arcebispado da Bahia (1707) em que a edificagio de capelas deveria
ser de pedra e cal seguida de determinada ornamentagio, a fim de nio
escandalizar pela pouca decéncia’.

Lopes nio cita documentagio posterior a de 1725 e antes de 1742. Algo
similar aconteceu em nossa investigagio, a tirar por autos de inventdrio de
presos encontrados somente em 1731, 1732, 1733 € 1736; ainda, documentos
de natureza camardria quanto a visitagio das obras concluidas. De toda
maneira, foi em 1742 que foi solicitado ao Bispo Dom Jodo da Cruz
(Bispo do Rio de Janeiro de 1740-174s) a licenga para iniciar as obras na
capela e, No mesmo ano, houve provisio para que a mesma se iniciasse
(Lopes, 1955, p. 136). Aqui, vale destacar que a solicitagio ao Bispo do Rio
de Janeiro nio configura a capela como, meramente, filial, mas como um
espago subordinado a um bispado, em outros termos, sob a jurisdi¢io do
mesmo, afinal, o Bispado de Mariana seria criado apenas em 174s. Dessa
maneira, pela estrutura eclesidstica da Igreja na América Portuguesa, se-
riam necessdrias Igrejas, Paréquias e Capelas sob jurisdi¢io de um Bispo,
uma das mais altas titulagdes dentro da hierarquia da Igreja Catdlica. E

'Sebastiio Monteiro da Vide. Constitui¢des Primeiras do Arcebispado da Bahia,
livro IV, titulo XIX, § 692.
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exatamente na documentagio de 1742 que encontramos uma importante

informagio quanto a afinidade da capela de Santa Rita dos Presos, o que

complexifica o quadro em que a mesma se inseria. Segundo o documento

datado de 25 de janeiro de 1742, José Correia Maia, procurador do Senado

da Cim

Ain

ara, diz que:

(...) sendo obrigado pela razio de sua ocupagio reedificar e
reformar a capela de S. Rita fronteira 4 cadeia da mesma v.a de
que ¢ protetor e administrador o mesmo senado, atendendo-se
aos vistos motivos de necessidade que concorrem para a dita obra
que constam da certiddo inclusa do R.do Piroco da Matriz de
Nossa Senhora do Pilar do Ouro Preto de que é sufraginea a
dita capela® necessita o suplicante em nome do senado de facul-
dade de v. Ex.a R.ma para fazer o acrescentamento que parecer
util e consertos necessdrios para conservagio da dita capela que
cede com notéria utilidade dos presos para ouvirem Missa e

outras muitas pessoas que dela se aproveitam em cujos termos.’

da, em 4 de janeiro de 1742, no mesmo documento, o vigirio

da Igreja de Nossa Senhora do Pilar do Ouro Preto, Pedro Ledo de S4,

certifica

(-..) que a capela da S. Rita filial desta matriz* dita no alto da
casa da Cimara desta Vila é muito necessdria para nela se dizer
missa aos presos da cadeia e para continuar no dito exercicio
[documento mutilado] de ser acrescentada para diante em razio
dos muitos ventos que impedem o sacerdote o dizer missa em
muitas ocasides e se o diz, ¢ com muito trabalho; e por hora se

acha a obra parada.5

*Grifo

Nnosso.

* Arquivo Pablico Mineiro. Camara de Ouro Preto, caixa 14, documento o4.

*Grifo

Nnosso.

> Arquivo Publico Mineiro. Cimara de Ouro Preto, caixa 14, documento o4.
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Essa mobilizagio do Senado junto ao vigirio colado Pedro Ledo de S4
deu-se em torno de um requerimento para que o entio Bispo do Rio de
Janeiro, Dom Jodo da Cruz, permitisse as obras de reforma e reconstrugio
da capela de Santa Rita, na fronteira da cadeia. E, nesse interim, podemos
afirmar que a capela tinha o Senado enquanto seu protetor e administra-
dor, bem como era filial da Matriz de Nossa Senhora do Pilar do Ouro
Preto. E essa relagdo ndo nos pareceu ser excludente ao longo dos anos
investigados. Os documentos apontam para uma interpenetragio entre
esferas para que elas agissem numa espécie de manuten¢io uma da outra,
a medida em que delimita muito bem o espago de cada uma. Em outras
palavras, o Senado aos vereadores, juizes, procuradores e demais atores,
a capela aos eclesidsticos e, sobretudo, a institui¢io da Igreja Catdlica.
Ainda que isso nio signifique espagos afastados, na verdade, apostamos
no contrdrio, o que explicaria a jun¢do do Procurador junto ao vigdrio
colado para envio de requerimento ao Bispo.

Enquanto um contraste para a condi¢do da capela frente ao Senado,
precisamos salientar que ela nio era somente um apéndice dos auxilios
que o Senado destinava a Irmandades e demais associagoes religiosas para
engendrar festas, por exemplo. E, nesse ponto, discordamos a medida
que complexificamos, um pouco mais, a percepgio de Fabiano Gomes da
Silva sobre a capela, ao se referir a mesma no seguinte contexto:

Em Vila Rica, ocasionalmente, as associagoes religiosas e seus
templos também recebiam auxilio das autoridades locais. A
capela de Santa Rita dos presos apareceu com certa frequéncia
no registro de despesa da Cimara de Vila Rica” (Silva, 2007, p.

345 35).

A capela era parte do espago da Casa de Cimara e Cadeia (Machado,
2024, p. 67, 68), portanto, mesmo quando sob um determinado arrema-
tante, ela ainda era responsabilidade da Cdmara. Prova disso foram as
provisdes anuais dadas aos capeldes para assumirem tal capelania.

E, sob esse contexto, em 6 de junho de 1741 Matheus Grécia arrema-
tou o contrato para as obras da capela, a fim de aumentd-la, afinal, a
documentagio se refere, por exemplo, as “condi¢des em que se hd de fazer
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o acréscimo da capela de Santa Rita” ou “acréscimo da porta principal da
capela de Santa Rita”. Assim, consta:

Hi4 de ser a parede de pedra pela frente e da parte da sacristia e a
de ter a da parede trés palmos de grosso desta em pedra e barro
e rebocada de cal e areia com a altura (documento rasurado) e a
porta ficard na melhor posi¢io que puder ser com xxx de xxx preta
e a parede da reparti¢io da sacristia (borrado) de pau a pique e serd
assoalhada com bom taboado (?) (borrado) de forro lizo com suas
cimalhas por fora e por dentro e telhado em bocado de cal e areia
e terd para a parte da frente dez palmos com a grossura da parede’.

De semelhante modo o documento se refere ao acréscimo da porta, o
que nio iremos explorar devido ao desgaste e pouca visualizagio da fonte
primdria, todavia pauta-se sempre a seguranga e refor¢o da edificagio. So-
bre a pintura da obra realizada, essa foi arrematada por Francisco Xavier,
mas, provavelmente, realizada por Anténio Caldas, preto forro. Em 28 de
novembro de 1742 — constando no livro de prestagio de arrematagoes do
Senado somente em 12 de dezembro de 1742 — foram postas as condigoes

para a obra de pintura, entre elas,

Primeiramente o serd a porta principal por dentro e por fora com
duas mios de dleo e na ultima baias de oliveira, e a ferragem da
dita porta serd de enxerto (?) e os portais de dentro e de fora serdo
também com duas mios de dleo fingindo pedra branca e o vio da
porta de madeira por cima da mesma forte, e cimalha todo por

serd tudo também a duas mios a dleo, fingindo a mesma
pedra branca. O forro que se acha liso por dentro e se cimalha
e molduras, serd também com duas mios a Sleo pintando tudo

com decente a mais pintura que se acha feita e de compra e

arrematante demolir no telhado para a pintura da cimalha

()7

° Arquivo Pablico Mineiro. Cimara de Ouro Preto, caixa 13, documento o7.
7 Arquivo Publico Mineiro. Cdmara de Ouro Preto, caixa 14, documento 32.
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Nio somente as obras referentes A estrutura foram solicitadas, existi-
ram também aquelas que relativas aos ornamentos, inclusive, solicitadas
pelo capelio Manoel Tavares Paixdo e Amaral, capelio nela desde 1741.
Consta, dessa maneira,

Que se ponha no altar uma imagem de S. Rita de trés palmos
Que fagam mais toalhas para o altar porque sempre deve estar
com duas uma por baixo da outra

Que as duas vestimentas ou casulas que hd de quatro cores se
dividam em quatro cada uma sobre si

Que se fagam palas de linho brancas e refusou as de cores

Que se faga uma bolsa de corporais de cor vermelha por nio estar
[documento mutilado] a que existe

Que se fagam uns corporais por nio estarem capazes outros que
o dito rasgou

Que fagam uma dizia de sanguinhos de largura de um palmo e
pulgada em quadra

E sobretudo que se tapem as duas portas que das casas vizinhas
se acham abertas para a dita capela com cominagio de que nio
satisfazendo ficar a dita capela interdita.’

E, nesse interim, constam mais alguns recebimentos de oitavas de
ouro da Cimara para a ornamentagio da capela’. Observamos que, em
ambos os casos de arrematagdes, houve a necessidade puablica de que

8Arquivo Puablico Mineiro. Cadmara de Ouro Preto, caixa 14, documento 238.

?“Recebi do Sr Jodo digo Domingos Jodo Fr.a tesoureiro da cimara desta V.a treze
vinténs de ouro procedidos quatro cdvados de tafetd roxo compra Capela Santa Rita
fario ordem em toda verdade passei por mim assinado 29 dezembro de 1742. Fran.co
Elliz dos Santos (assinatura) / Recebi do Sr Domingos Jodo Fr.a tesoureiro da cimara
desta V.a uma oitava e doze vinténs de ouro precedidos de quatro c6vados e 2 tergas
de tafetd para a capela de Santa Rita e recebi mais na mesma forma acima doze
vinténs de ouro digo treze vinténs precedidos de pregos para a mesma capela. V.a Rica
28 dezembro de 1742 Manoel Candido (assinatura) / Recebi de Domingos Jodo Fr.a
Tesoureiro do Senado da Cimara uma oitava e quarto procedidas de quatro v.os de
renda para uma toalha para o altar de S.ta Rita da capela fronteira a cadeia e por receber
a dita quantia passei este por mim feito e assinado V.a Rica 29 de dezembro de 1742
Assinatura.” Arquivo Publico Mineiro. Cimara de Ouro Preto, caixa 14, doc. 28.
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esses individuos jurassem aos santos evangelhos o cumprimento das
respectivas obras, demonstrando uma interpenetragio entre esferas que
impulsionavam a outra para sua manutengio. Ou seja, um contrato de
obra publica sob juramento dos evangelhos para o cumprimento dos
prazos e de sua realizagio reflete o substrato moral da sociedade mineira
colonial e, de uma maneira mais ampla, um dos fundamentos de uma
sociedade de Antigo Regime™: a centralidade da religido catélica como
produtora de sentido, embaixadora da cultura e régua para os costumes.

Em 1764, 0 Padre Luis Anténio Machado (capelio da capela naquele
momento) solicitou nova ornamentagio da capela de Santa Rita dos
presos e, aqui, cabe um paréntese: se a tltima ornamentagio ocorreu,
segundo o arquivo e os documentos que tivemos acesso, em 1741 (23
anos de diferenca) seria de se esperar que tal ornamentagio precisasse ser
substituida e, sobre isso, argumenta o capelio

que na visita passada deixou o R.do visitador ordem para que
de Sup.e falasse a V. M.s sobre a indecéncia com que se achava
paramentada a dita capela para nela se celebrar o Altissimo Sacra-
mento da Missa, e por essa razio expde a V. M.s que carece de
frontal branco e casula vermelho da mesma sorte e de uma alva e
corporais e também se precisa conserto a alva que existe por ter
arenda todo [documento mutilado] e também se precisa conser-
tar os telhados por chover na Sacristia por estarem os caibros
aluidos™

E, em 28 de julho de 1764, 0 Senado da Cimara, na figura do Procu-
rador Manoel José Veloso, comprou de ornamento

“Segundo Fragoso e Krause (2013), “Antigo Regime” ¢, para historiadores, uma
maneira de se referir a Epoca Moderna, caracterizada pelo governo mondrquico, por
tragos estamentais na sociedade, pela existéncia de corporages ¢ instituigdes dotadas
de privilégios e jurisdigdes proprios, e pela interpenetragio entre politica e religido
(geralmente catdlica). Marcado pelo localismo, assumia feigdes peculiares pelos usos e
costumes locais.

" Arquivo Publico Mineiro. Cimara de Ouro Preto, caixa 37, documento s1.
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6.es/6. a Casula de Damasco branco bom

7.8/6. a Casula de Damasco Carm.o

%.as de retrds cor de ouro
1 meada de linhas de g.es ----------------ccoccmooe
2 folhas de papel

2 varas de galdo amarelo largo
2.es/3. a Cortinas de Tafetd carmesim

32/3 a Casula do dito mais

23.es/ 3 Varas de galdo estr.o

2 Varas de galdo amarelo largo mais %
1 Meada de linhas de g.es mais ---------------------
7 Varas de pano de linho forro para alva a ¥
1 Meada de linhas de pano de linho
1 d.a de bertanha

4 varas de renda larga

2 varas dita mais estr.o

1Y% /8.a de retrds cor de ouro

8 C.ade bocaxim pelo frontal e Cazula a %

Feitios a R.os Frt.a Seminis da casula frontal Novo
XXX um velho e tudo o mais pertinente a casula
Feitio da alva e costureira do d.o mando a fazer
Feitio do cordio ao cerqueiro
C.o de tafeta mais pelos véus dos caliz a 3

Foram substituidas, portanto, as casulas’®, rendas, linho e inseridos

novos ornamentos. A busca por compreender o interior da capela surge

com o objetivo de entendermos se a mesma se comparava as demais

capelas setecentistas mineiras, afinal, a capela de Santa Rita dos presos foi

erguida para assistir a presos, individuos em estado de puni¢io naquela

sociedade, por isso, questionamo-nos se a capela portaria determinada

suntuosidade de parte das capelas mineiras, sobretudo, aquelas particu-

lares — em que aquele que a edificou ganharia notabilidade, além de

Pyeste littrgica utilizada pelo sacerdote.
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oportunidades econdmicas — ou se ela se manteria dentro dos critérios
minimos de “decéncia” para a realizagio do culto divino.

Algumas outras documentagdes foram encontradas acerca das inter-
vengdes e/ou manutengdes, realizadas em alguma escala, na referida
capela, tal como despachos e ordens de pagamentos a determinados
servi¢os. Cruzando com esse tipo de documentagio, podemos constatar
consertos realizados no ano de 1763 por Manoel Rodrigues Graga”,
datando sua ordem de pagamento em novembro do mesmo ano. Ainda,
uma outra ordem para pagamento a um servigo solicitado com materiais
especificos, como foi o caso do carapina Manuel José Balasco™ em 1757.
Soma-se isso um requerimento de cobranga em nome de Francisco Xavier
de Meireles”” quanto 2 pintura do retdbulo da capela de Santa Rita
datando outubro de 1757. Acreditamos que a construgio do retibulo foi
feita pelo carapinha Manuel José Balasco e a sua pintura por Francisco
Xavier de Meireles, jd que a natureza dos servigos bem como a proximi-
dade temporal indica um mesmo objeto dentro da capela.

Quanto aos servigos nio especificados, encontramos ainda o reque-
rimento'® de 3 individuos, um deles referido, na documentagio, como
escravo; foram eles: Amaro de Souza, Antonio Gongalves Parreira e, o
dito escravo, Manuel. O requerimento trata, amplamente, da cobranga
de pagamento pelo conserto da torre do sino e da capela de Santa
Rita, o que entendemos estar na categoria dos servigos gerais realizados,
trazendo a conta, também, a quantidade de individuos mobilizados para
a empreitada ocorrida em 1780. H4, ainda, uma lista de despesas com a
capela ainda em 1739, mas, infelizmente, nio foi localizada no registro
disponibilizado pelo arquivo correspondente.

A presenca da capela na lista de despesas da Cimara, no periodo
em que esteve ativa — década de 20 a 1793, quando foi demolida —,
demonstra de fato a administragdo ativa do Senado, enquanto protetor e
patrono dela. Os vereadores e todo o corpo camardrio compunham uma

¥ Casa dos Contos, caixa 153 — 21561
"(Casa dos Contos, caixa 33 — 30012.
®Casa dos Contos, caixa 33 — 30017.
1%Casa dos Contos, caixa 33 — 30017.
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institui¢do politico-administrativa cuja estratégia para governabilidade
teve a sua parcela no sentido dado 4 administragio de uma capela para
assistir 4 presos: reafirmagio do substrato moral do catolicismo para
submissio 4 ordem vigente. Religido e justica uniram-se e refor¢aram-se
mediante uma prética cotidiana devocional e é nesse interim que busca-
remos perceber os vestigios que traziam coesio a tamanha dindmica.

O catolicismo barroco e os signos de uma capela mineira
setecentista administrada pelo poder local camaririo

Segundo Adalgisa Arantes Campos, existe uma particularidade histori-
camente percebida como “catolicismo barroco”, em que “o devoto inter-
preta o mundo como revelagio, ou seja, como manifestagio dos designios
de Deus, ¢ possuidor de uma inextinguivel sede ontoldgica, de verdadeiro
horror ao nada (...)” (Campos, 2007, p. 385). Dessa maneira, amor e
terror andam juntos, afinal, trata-se de agdes temporais com vistas a um
contexto pds morte, momento em que se depararia com o purgatdrio,
céu, inferno e todo o peso dessas imagens, para sofrimento ou descanso
da alma. A consciéncia, portanto, serd repensada de modo a caminhar
dentro de algumas assimilagdes, inclusive do autojuizo, como destacado
pela mesma autora. E ndo somente, mas os espagos de sociabilidade desse
conjunto social endossariam também tais categorias, como o préprio
apoio obtido e compartilhado em Irmandades.

H4 de se mencionar, ainda, os registros imagéticos como fonte de
significado, afinal, isso dita uma determinada compreensio do tempo:
origem do homem, orientagoes, vida dos santos, entre outros. Boscov
(2022) compreende que, pelas préprias Constituigoes Primeiras do Arce-
bispado da Bahia, houve uma tentativa de controle do tempo social do
colono e, com isso, a autora quer dizer: Tempo do Advento, do Natal, da
Quaresma, Pascal e Comum. Esses 5 grandes Tempos seriam compostos
por dias santos, a fim de que houvesse uma predominincia do calendério
litdrgico na organizagdo da vida social. Por isso, a autora ird argumentar
que a constituicio de hdbitos no tempo destacado religioso ordenava a
prépria vida didria.

Digno de uma estrutura de funcionamento ampla, o préprio Senado
da Cimara de Vila Rica foi um grande patrocinador das festas religiosas.
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As Cimaras Municipais eram, também, instrumentos de reafirmagio
da religido oficial do Estado, afinal, estas eram “obrigadas por lei a
promover anualmente as celebra¢des mais importantes do calenddrio
religioso” (Santiago, 2003, p. 41). Nesse sentido, Arantes (2007) continua
tragando a légica desse colono, exposto e articulado a uma prépria nogio
de salvagdo atribuida as exigéncias temporais, bem como na sua partici-
pagio nesses espagos, caracterizado pela autora como “atitude barroca”.
Nio ¢ algo, no entanto, que nasce do vécuo, tipificando isoladamente um

periodo ou sujeitos histéricos;

o homem do seiscentos ¢ do setecentos havia passado pelas
conquistas pertinentes a0 Renascimento, cujo ideal afirmara o
gosto pela existéncia e pelas realizagoes heroicas e grandiosas das
Grandes Navegagdes; a0 mesmo tempo esforgava-se para aceitar
a decomposi¢io do corpo, estimulado pela cultura clerical que
insistia na imortalidade da alma (Campos, 2007, p. 392).

O imagindrio medieval misturava-se com uma Igreja que estava bus-
cando responder ao préprio periodo de Reformas; a pastoral tridentina,
dessa maneira, buscava ampliar sua influéncia ao reforgar os chamados,
desde o medievo, “novissimos”, ou seja, a morte, o juizo, o inferno e o
paraiso, como j4 citado anteriormente. Mobilizada uma estrutura mais
ampla para assimilagdo dessas nogoes, os domingos e dias santos, segundo
as Constituicoes Primeiras, deveriam ser garantidos aos escravizados para
que suas obrigagdes religiosas fossem cumpridas (Casimiro, 2022), 0 que
demonstra o esfor¢o de reafirmagio que perpassava todos os estratos
dessa sociedade, certamente com os seus devidos limites na prépria parti-
cipagio e construgio de sociabilidade nos espagos produzidos. Entre estes
espagos, citamos algumas festas reais que ocorriam nos dominios portu-
gueses: Corpus Christi, Anjo Custddio do Reino, Festa de Sdo Sebastido
e Visitagdo de Santa Isabel (Monteiro, 2009).

De acordo com Santiago (2003), as festas de Sao Sebastido e Corpus
Christi foram, por quase todo o reinado joanino, as Gnicas festas patro-
cinadas pelo Senado da Cimara de Vila Rica o que, somente em 1749,
se alterou com a inser¢do das festas de Santa Isabel e Anjo Custédio do

159



O CATOLICISMO BARROCO E A HIPERTROFIA DOS PODERES LOCAIS

Reino. De fato, conseguimos verificar pelas documentagbes camardrias
alguns gastos, em especial, com oradores na festa de Sio Sebastido. Sob
ciéncia do corpo do Senado — Juiz, vereadores, entre outros —, no
dia 2 de fevereiro de 1757, Nicolau Gomes Xavier solicitou o ordenado

referente as suas funcdes na referida festa:

Diz o Nicolau Gomes Xavier presbitero do hibito de Sao Pedro
que ele como ¢é costume foi 0 orador da festa que costuma a este
Senado solenizar a festa de Sao Sebastido e porque seja costume

pagar ao orador por isso precedendo as costumadas diligéncias17

O presbitero solicitou a quantia de dezesseis oitavas de ouro pelo ser-
mio pregado na festa, o que estruturou uma documentagio costumeira
no que tange a prestagio de servios, mas, se lida dentro deste registro
amplo do catolicismo barroco, pode ser percebida como uma verificagio
dessas instincias governativas atribuidas, também, de a¢des que reforga-
vam a religido oficial do Estado, o catolicismo. Assim, a documentagio

segue, até mesmo, a confissio de um presbitero nos termos da Cimara:

Confessa perante mim o Reverendo Padre Nicolau Gomes Xa-
vier, a quantia de dezesseis oitavas de ouro procedidas do sermao
que pregou na festividade do Senhor Sio Sebastido que se faz por
este Senado e de como recebeu a dita quantia lhe passa esta quita-
¢30 ao tesoureiro deste senado Antonio de Souza Mesquita para
os certos que a de dar neste Senado = e vai somente assinada a dita
quitagio pelo Reverendo Xavier e passada por mim escrivio; Vila
Rica 10 de fevereiro de 1757 € eu José Antonio Ribeiro Guimaries

escrivio da cimara que escrevi e assinei.

Nicolau Gomes Xavier (assinatura.) José Antdnio Ribeiro Gui-

~ . 18
maraes (assinatura.)

' Arquivo Ptblico Mineiro, Cimara de Ouro Preto, caixa 34, documento 12.
' Arquivo Ptblico Mineiro. Cimara de Ouro Preto, caixa 34, documento 12.
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E certo que, apesar de buscarmos tragar o catolicismo barroco das
Minas — afeito a iniciativa de seus primeiros habitantes, com um jogo de
assimilagio atribuido de critérios econdmicos e politicos —, nio isolamos
aregido da sua conexio transnacional e nacional, fosse com o Império, nas
mais remotas possessoes ou, até mesmo, em outras dreas do Brasil. Com
isso, observamos as festas religiosas, por exemplo, ocorridas na regido
Norte, tal como foi o caso do Pard. Afinal, como afirma Azzi — autor
que se debrugou na investigagio sobre estas festas —, com um governo
declaradamente religioso, buscava-se instruir toda uma populagio dentro
de uma determinada tradigio (Azzi, 1978). O que, por sua vez, nio minaa
nogio das Minas como um espago produzido sob determinados registros
devocionais, como ¢ o caso do objeto que recortamos para anilise: a
capela de Santa Rita dos presos.

Esse esfor¢o de criagio de uma linguagem comum misturou-se com
a vida devocional, ordindria, constante, atrelada ao chio em que se
pisava, ao territério. A incursio direcionada ao territdrio mineiro reuniu
homens na corrida do ouro, clérigos do Rio de Janeiro, Bahia e tantos
outros lugares destacados pelos simbolos que revelam suas devogdes: a
imagem, o ensino, os santos, entre outros. Por isso, faz-se necessdrio
perceber o espago da capela nos signos que, devocionalmente, a compu-
nham, pois, para além dos sermoes e atuagdes praticas dos capeldes, hd
registros simbélicos que nos ajudam a interpretar a construgio de um
espago ornado de atributos, muita das vezes, imateriais: sua instrugdo e a
quem ela se direcionava, afinal,

se os patrimonios das igrejas e capelas devem ser considerados
espagos sagrados — eles, literalmente, “pertencem a um santo”
—, gostaria de sustentar a tese de que o mesmo poderia ser dito
dos patriménios das Cimaras. Com a diferenga de que, neste dl-
timo caso, nos encontramos diante de um espago sagrado politico
(Mata, 2006, p. 54).

A afirmagio acima confronta-se com dois espagos ¢ uma nogio de
sagrado arraigada no pressuposto de que a sua manifestagio dd-se pela
sustentagio invioldvel de determinada estrutura, lugar em que existem leis
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materiais e imateriais predispostas para que se organize a sociedade, desde
quem frequenta esse espago, levando a cabo portanto, a governabilidade,
até o campo das tomadas de decisdes efetivas, que incide nas agoes para
o bem comum, fosse na determinagio da construgio de cemitérios para
que os corpos nio fiquem a céu aberto em estradas evitando-se, assim,
epidemias (Ferreira, 2018), fosse na conservagio de calgadas, chafarizes,
entre outros. O sagrado em uma sociedade de Antigo Regime, portanto,
nio seria somente uma atribui¢o de espago, mas, fundamentalmente,
de crenga; crenga na Igreja, crenga na representagio de Deus na figura
do Rei, crenga nas hierarquias enquanto vontade divina, entre outros.
Nesse sentido, concordamos que o espago da Cimara seria uma espécie
de “sagrado politico”, por partir de uma nogio observada sobre aquela
sociedade em que hd a naturaliza¢io da desigualdade 2 medida em que se
justifica pela crenga, pelo sagrado.

E certo que as institui¢des e, por conseguinte, o seu cardter oficial,
diziam de um esfor¢o para normatizagio de préticas, oficios e saberes para
uma determinada geografia, entretanto, elas nio habitam espagos per 57,
coabitam na tradi¢do local, na experiéncia diaspérica, no jogo de poderes
e interesses locais e, os homens destinados a manifestd-las, tinham as suas
representagdes”’. Em outras palavras,

a linguagem e o tipo de relagdo documentadas valem como
documentos histéricos no sentido pleno da expressio: além de
revelarem as relagdes entre dois ou mais sujeitos, tém, também
por isso, um sentido cultural, na medida em que atestam um
costume ou uma tipicidade (Grendi, 2009, p. 24).

E, nesse sentido, hd a possibilidade de ponderarmos um novo critério
acerca da relagio Cimara-Capela-Cadeia: nio era previsto, por legislacio,
que a Cimara poderia prover um cargo eclesidstico a uma capela que,

YPresente tanto em Chartier quanto em Bourdieu, as “representagdes” sdo constru-
¢Oes sociais que dizem respeito a experiéncias histéricas em que individuos projetam
sua visio de mundo. Essas préticas sociais, que orientam as a¢ées, bem como posturas,
gestos, opinides, gostos, entre outros, ¢ reveladora dos c6digos que tornam o sujeito
legitimo na sociedade a qual pertence.
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apesar de ser administrada por ela, era filial 4 Igreja Matriz do Pilar; nesse
caso, por ordem do Padroado Régio, existiam algumas possibilidades
de alcance ao cargo, cabendo ao Rei ‘colar’™® algum sacerdote ao oficio
através de decreto régio, ou mediante ao concurso” ou, ainda, como
percebido nas articulagdes mais cotidianas, através de uma autorizagio do
bispo responsével ao pdroco da matriz em ‘encomendar’ o clérigo. Ainda
assim, era a Cimara de Vila Rica responsdvel por provisionar o capelio a
capela destinada aos presos, bem como usar do seu tesouro para dar a ele
asua paga anual. Acrescenta-se a isso, o baixissimo percentual de capeldes
que foram indicados por pdrocos da Matriz; na verdade, somente 1 dos
11 capeldes investigados ao longo de sua existéncia (Machado, 2024) teve
esse destaque. Dessa maneira, o que percebemos ¢ uma amplia¢io das
suas atribui¢des chanceladas pelos seus préprios dirigentes — o corpo
camardrio —, uma hipertrofia dos seus poderes uma vez que versava sobre
a propria esfera religiosa.

Observamos, ainda, sobre um outro elemento a fim de entender o
entrelago dos poderes locais camaririos com a sua prépria capela e os seus
capeldes: a inexisténcia do Aljube®. Uma vez que a discussio € sobre a
eregio de um novo prédio religioso, a solicitagdo deveria partir do Bispo,
portanto, seria na alcada do Bispado Marianense — a época, sob governo
do Bispo Dom Manuel da Cruz — que essa discussio ocorreria. Em 2 de
Margo de 1747, Dom José, Rei de Portugal,

fora servido haver por bem, que enquanto das despesas e conde-
nagoes eclesidsticas se nio fizesse Aljube dentro do tempo que
ele /[Dom Manuel da Cruz] mandaria limitar, ou nio ordenasse
o contrdrio os presos que o merecessem ser pelas culpas da

*Expressio utilizada em estdgio posterior a “encomendar” na documentagio; uma
vez que as nomeagdes e erecdes de arquitetura religiosa poderiam ser encomendadas
por Bispos (autorizadas e realizadas), mas sob a necessidade de serem coladas (confir-
madas e/ou chanceladas) pelo monarca.

'“Conforme as recomendagdes do Concilio de Trento, nesta ocasido, os clérigos
interessados nas vacaturas deveriam provar suas qualiﬁcagc’)es € preparo, inclusive se
submetendo a exames.” (Rodrigues, 2016).

20 aljube seria o espago em que os presos da justi¢a eclesidstica e/ou do Bispo
ficariam.
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jurisdigdo eclesidstica, seriam recolhidos das cadeias publicas, e
os carcereiros obrigados a dar conta deles na forma em que o
fazem dos que eles sdo entregues pela justica secular; e para que
sem controvérsias se administrasse com quietagdo a justiga ecle-
sidstica se fazia preciso fazer se um Aljube a custa das despesas
e condenagdes eclesidsticas, e haver um Aljubeiro; Me pedia-lhe
concedesse licenga para aqui em algum chio mais cdémodo que
esteja devoluto e ndo aforado possa ele o Bispo fazer o tal Aljube
e nomear o Aljubeiro, e juntamente para que enquanto se nio
conclui a dita obra, possa alugar algumas casas para servirem de
Aljube, o que visto lhe pareceu ordenar-vos informe com vosso
parecer, ouvindo os oficiais da Cdmara declarando o sitio em que
se pretende edificar este Aljube. El Rei majestade nosso senhorio
mandou pelos conselheiros do seu conselho ultramarino abaixo
assinados e se passou por duas vias. Luis Manoel o fez em Lisboa
a doze de julho de 1754; o secretdrio Joaquim Miguel Lopes de
Lavre o fez escrever; Fernando Joze Margun (?) Bacalhao; Anté-
nio Lopes da Costa.

Do governador das Minas Gerais.

Responde a ordem que lhe foi informar com o seu parecer
ouvindo os oficiais da cAmara a respeito de declarar o sitio mais a
propésito para o Aljube que pretende edificar o Reverendo Bispo
de Mariana.

Remetida.”?

Apesar da provisio régia em 1747, foi em 20 de outubro de 1753
que o entdo Bispo Dom Manuel da Cruz solicitou o cumprimento da
resolugio, abrindo uma discussio que envolveria a cAmara de Mariana
e, também, o Governador José Antonio Freire de Andrada que, em
12 de julho de 1754 informou-se com o parecer dos oficiais do senado
marianense. Em dezembro do mesmo ano deliberaram sobre ser mais

* Arquivo Histérico Ultramarino, Minas Gerais, caixa 63, documento 33.
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apropriada, cdmoda e publica, o largo do pelourinho para sitiar o citado
Aljube“.

Nio encontramos nos arquivos relativos a governangalocal e do Con-
selho Ultramarino, no entanto, nenhum outro documento que constasse
as obras para tal edificagio e, nem mesmo, o uso posterior do Aljube. Hd
alguns pontos a serem observados: o Juiz presidente do Senado, junto
aos vereadores elaboraram alguns embargos para além daquele jd dito no
texto de provisio, que pautava a existéncia da cadeia eclesidstica sob as
despesas préprias dos condenados a ela, nio havendo, dessa maneira, um
compromisso fiscal tanto da Coroa quanto da Cimara. Entretanto, no
Ambito camardrio cabia a decisdo sobre o terreno no qual se edificaria o
Aljube e, a0 escolherem o largo do pelourinho o fizeram a partir de uma
condig¢io do local: “ainda que nos mesmos se hio uns esteios metidos

7 25
h4 anos”

. Nio sabemos ao certo o que seria tal esteio, sobretudo pelo
fato de que, ao longo da breve carta, nio se descreve o embargo, ainda
que fique perceptivel o motivo de ser um. Apesar de solicitar, provisori-
amente, o aluguel de casas para Aljube, a0 menos em Vila Rica, nio
percebemos essa pritica ao longo dos — quase — 70 anos da capela de
Santa Rita dos presos. Os presos do Bispo ficavam na cadeia publica.

Os casos explorados acerca das sacerdotisas voduns, por exemplo
(Rodrigues e Moacir, 2023) sio outros exemplos que agregam na defesa
de uma percepgio de justica e religido entrelagadas com a atuagio de um
poder local que, a partir dessa reafirmagio entre instincias, hipertrofia-
-se em alguns momentos pois, em muito, havia o estimulo de dentncia
entre vizinhos, para além da politica dos familiares do Santo Oficio. Um
apontamento fundamental: a institucionalizagio dos capities do mato
€ 0 seu uso para repressio as praticas religiosas africanas, bem como o
envolvimento de dentncias e prisoes. Afinal, “na América Portuguesa,
todos estavam sob a jurisdi¢do de aparelhos institucionais de defesa da
ortodoxia e pureza da fé catdlica” (Maia e Rodrigues, 2023, p. 99). Dessa
forma, hd de se levar em conta a estrutura escravagista da sociedade
colonial que atribufa sua violéncia & prépria regra de fé.

** Arquivo Histérico Ultramarino, Minas Gerais, cx. 69, doc. 8.
» AHU, Minas Gerais, cx. 69, doc. 8.
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A sustentagio desse pacto desdgua fortemente sobre a capela de Santa
Rita dos presos. Um sagrado habitdvel passou a fazer parte do cotidiano
de individuos sob puni¢io dos seus senhores, do governador e quaisquer
fossem as liderangas que havia os colocado ali, afinal “desde muito cedo
as cadeias eram utilizadas para resolugdes administrativas cotidianas e
para favorecimentos pessoais dos governantes e das elites locais” (Batista,
2013, p. 163). A associagdo entre pecado e delito teria por objetivo a
uniio de pressupostos acerca do que seria tido por anormalidade naquela
estrutura; dessa maneira, nio somente o Estado puniria, mas, também,
a Igreja. Aqui, basta lembrar da existéncia do tribunal eclesidstico, régua
contra aqueles que seriam contrdrios a normas morais da sociedade de
Antigo Regime, inclusive,

Tanto os cddigos eclesidsticos quanto os cddigos civis, expres-
savam os delitos contra a moral, somente havendo algumas dife-
rengas quanto a qualificagdo das infra¢des e as puni¢oes. Sendo
considerados pecados para a Igreja ou crimes para o Estado,
as transgressoes contra a moral eram encaradas como sendo de
foro misto, o que significava que poderiam ser julgados tanto no
tribunal eclesidstico, quanto no tribunal civil (Dias, 2023, p. 31).

O espago da capela, portanto, reafirmava a figura da Igreja no que
tange 4 puni¢io e, mais do que isso, a necessidade de retorno do
individuo a dinimica do Estado difundida pela Igreja, bem como ampli-
ava a atuagio dos poderes locais articulados na prépria esfera religiosa.
Vejamos. Segundo Beatriz Catio Cruz (2009), a expansio e colonizagio
portuguesa no além-mar contou com a presenga dos santos em diversos
Ambitos, fossem eles topogrificos — como o nome de cidades —, arqui-
tetdnicos — os fortes e as capelas — e, ainda, nos vilancicos, relatos de
viagens e sermdes. Atrelado a missio evangelizadora, foi com a

reforma gregoriana [que] a Igreja (...), tendo em mente um maior
controle sobre os membros da cristandade, passou a empreender
a¢des mais efetivas no sentido de disciplinar mais as relagoes dos
fiéis com os santos. (...) o que se pode observar ¢ que a partir do
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século XIII os santos sio concebidos como modelos para os fiéis
(Santos, 2009, p. 161).

Dessa forma, a vida devocional ganhou novos contornos ao associar um
exemplo, um modelo de vida para os fiéis 4 medida em que os santos
ganhavam os espagos, sobretudo, das capelas mediante as edificagdes com
padroeiros, muito recorrente e quase uma via de regra para as capelas
mineiras setecentistas. A capela de Santa Rita dos presos, nesse horizonte,
nio se descola dessa pretensio, ao contrdrio, Santa Rita como padroeira
torna-se um simbolo acionado pelo preso para que se construa um sen-
tido no lugar que estd (sobre)vivendo, a cadeia. Afinal, a vida devocional,
a vida devota sob um santo ou uma santa padroeira, ¢ um caminho livre.
Em outras palavras, o santo pode ser acionado (nas palavras de Cruz), por
todos.

A Santa de uma capela dedicada aos presos: Rita de Céssia

A santidade de Rita construiu-se na for¢a do testemunho, uma vez que
a mesma nio deixou nada escrito. Nascida no hiato entre a presenga de
papas em Roma, Rita viveu entre os séculos XIV e XV em Cissia (Itdlia)
sob o seguinte contexto:

desde o século XII, foi [Cdssia] governada por uma oligarquia
aristocrtica, formada principalmente por proprietdrios de imé-
veis e terras, artesios e comerciantes. Sempre se considerou guelfa
e préxima ao poder pontificio. E os conflitos armados com os
gibelinos, que desejavam libertar-se da tirania eclesidstica, eram
frequentes e protagonizados pelas préprias familias (Arias, 200s,

p- 18, 19).

A vinganca geracional era central para o entendimento de sucessivos
ataques de uma familia contra a outra. A violéncia era tamanha que
existia uma espécie de regula¢io quanto ao ato de violéncias, como por
exemplo, ndo era permitido o uso de armas no castigo de professores com
alunos, ou de irmios mais velhos com os mais novos. Com isso, faz se
necessdrio entender a violéncia nessa regiio como um modus operands,
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capaz de moldar todas as relagdes que constitufam aquela sociedade,
desde as construidas entre familiares, até mesmo aquelas desenvolvidas
para além do espago da casa, entre muitas aspas, o também chamado
espaco “privado™.

Apesar de Rita nascer nesse contexto social e geogrifico, os seus pais
faziam parte de um grupo de pessoas reconhecidas como “pacificadores”,
que consistia em uma profissio designada a reconciliagdo entre familias a
fim de evitar vingangas e as citadas violéncias herdadas de pai para filho,
de av6 para pai, enfim. Essa informagio nos ¢ importante pois localiza
a sobredita Santa economicamente, afinal, “para esse tipo de trabalho,
era preciso uma familia bem situada economicamente e instruida, para
que nio se deixasse corromper” (Arias, 2005, p. 52). Ndo somente econo-
micamente, mas, também, tal afirmagio traz indicios acerca da possivel
alfabetiza¢io de Rita pois, com pais letrados, nio seria incorreta a
hipétese de que a mesma havia sido instrufida na mesma orientagdo para
perpetuar a prépria profissio familiar.

Estima-se que Rita tenha se casado aos 14 anos com Paulo Mancini,
cuja familia possufa moinhos em Roccaporena, regido dos subtrbios de
Cissia em que Rita nasceu. Segundo Juan Arias, o indicativo de posse
de moinhos refere-se a uma posi¢io social, que nio ¢ a de uma familia
aristocrdtica, mas que tampouco significa pobreza. Uma das questoes
mais curiosas dessa histéria encontra-se na tendéncia historiogrifica em
crer que Paulo, o esposo de Rita, fazia parte do grupo dos “gibelinos”,
ou seja, uma fac¢io anticlerical que reiterava esses atributos da violéncia e
vinganga geracional. Isso, por sua vez, confronta-se com a informagio dos
seus pais enquanto pacificadores, nio no sentido de nos fazer repensar
se, de fato, os mesmos faziam parte desse grupo, mas, em que medida, a
decisio de entregar Rita a esse matriménio fez sentido ou foi acordado
pacificamente pela familia. Uma das explicagoes levantadas por Arias é a
de que “o motivo seria uma arrebatadora paixio de Rita por aquele jovem

O uso de aspas refere-se as discussGes mais recentes acerca das nogdes entre “pu-
blico” e “privado”, que tendem a diluir alguns pressupostos antes tidos como normas
e padrdes cotidianos.
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que devia ser, além de tudo, bem-posto, com fama de valente, capaz de
aventuras” (Arias, 2005, p. 76).

No entanto, o destino do casal nio fugiu da violéncia de seu tempo,
tampouco escapou das vingangas que acompanhavam a familia Mancini
e, nesse caso, expresso na figura de Paulo. Com, possivelmente, dois
filhos e 18 anos de casados, Paulo foi vitima de uma emboscada em uma
madrugada que culminou em seu assassinato a facadas. O motivo diverge
entre algumas hipdteses, entre elas, a de que Rita havia o convencido a
entrar para o grupo de “pacificadores” e que sua morte seria resultado
da tentativa de reconciliar e/ou apaziguar uma familia em sua busca por
vinganga; outra hipétese seria a de que Paulo

poderia ter sido origindrio da fac¢do dos gibelinos, os antipapas,
e que apds ter-se casado com Rita, cuja familia pertencia aos
guelfos, defensores do Estado pontificio, converteu-se a fac¢io
mais religiosa, algo que nio lhe perdoaram seus velhos correligio-
ndrios gibelinos, que acabariam com sua vida considerando-o um
traidor (Arias, 2005, p. 89).

Nesse aspecto, convém pensar que havia a possibilidade da violéncia
perpetuar-se entre uma mesma familia o que, como ji4 demonstrado com
o grupo de Rita, ndo significava adesio homogénea de toda a populagio
de Céssia afinal, existiram exce¢des que nio se expressam somente na
figura de Rita mas, também, com Sao Francisco de Assis, como cita Arias
ao afirmar que esses desafiavam a cultura de seu tempo a medida em que
“no meio daquela violéncia horripilante pudessem florescer também, por
contraposi¢io, tantos santos e misticos” (Arias, 2005, p. 89). Com a morte
de Paulo, era de esperar que a sequéncia de vingangas atingisse os filhos de
Rita, ou seja, que os inserisse no ciclo de vingangas e, por consequéncia,
violéncias. Entretanto, hd um consenso entre pesquisadores ao postular
que Rita escondeu a camisa de sangue de Paulo para que os seus filhos
nio soubessem do motivo da morte no intuito de nio alimentar o desejo
por vinganca. Além disso, é provével que Rita soubesse nio somente do
assassinato em si, mas quem o cometera, pois, “o0 crime se consumou a0
lado do moinho onde Paulo estava trabalhando. Rita deve ter ouvido da
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casa os gritos do marido, (...) e correu para tentar ajudd-lo e provavelmente
viu o agressor ou agressores” (Arias, 2005, p. 90).

Com o assassinato do seu marido e a opgio por nio divulgar os
assassinos para que os filhos nio entrassem no ciclo da vinganga, Rita foi
barrada do costume de ser acolhida pela familia do marido quando uma

mulher ficasse vitdva, afinal

ela negou-se a revelar a identidade dos assassinos do marido, aos
quais chegou a perdoar. Perddo que foi uma das razes pelas quais
Rita comegou a ser considerada santa ji em vida, uma vez que
naquela sociedade era inconcebivel que uma mulher cujo jovem
marido fosse assassinado, deixando-a com dois filhos pequenos,

nio tentasse vingar-se do crime (Arias, 2005, p. 90).

Com uma espiritualidade mais voltada ao franciscanismo, Rita,
mesmo vitva, dedicou-se a reconciliagio de familias, manifesto em algu-
mas representagdes da Santa nos seus lugares de devogio, tal como o
afresco da Igreja de Sio Francisco de Cidssia. Com a morte de seus dois
filhos, provavelmente por doengas comuns a época, Rita ingressou no
Convento de Santa Maria Madalena aos 37 anos e, uma das caracteristicas
desse espago, era a exigéncia do dote. Dessa maneira, Rita optou por abrir
mio de todos os seus bens e adentrou a uma percepgio religiosa mais
rigida de justica e purificagio desenvolvendo sua espiritualidade através
de peniténcias corporais sangrentas a fim de ir contra as tentagdes da
carne, o que incide sobre uma nova atribui¢io de justi¢a para aqueles que
a tiveram como exemplo ou, mormente designado, como padroeira: a
justica encontra-se no 4mbito pessoal, em outras palavras, aluta é contrasi
buscando aperfeigoamento em prol de algo, no caso da Rita, aperfeigoa-
mento do corpo contra as tentagdes da carne o que, posteriormente, pode
ter sido redimensionado na composi¢io das nogdes politicas de prisio,
especificamente na capela de Santa Rita dos presos.

Ao passo em que abordamos os signos nos quais a sobredita santa
foi inserida no contexto de uma capela erguida para assistir a presos, ¢
possivel inseri-la em uma percep¢io mais difusa das representagdes histé-
ricas de pessoas ligadas 4 mistica catdlica e isso, por sua vez, dialoga com os
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pressupostos atribuidos aos homens de fé, ao clero secular catélico. Dessa
maneira, em primeiro lugar, faz-se necessdrio retornarmos nas Constitui-
¢oes Primeiras do Arcebispado da Bahia (1707) pois, enquanto um dos
primeiros — se ndo, o primeiro — esfor¢os de uma politica religiosa para
todo o territdrio no Brasil, é razodvel observarmos parte do que se tinha
de expectativa, dentro da hierarquia eclesidstica, quanto ao clero.

No ntimero 438, sob o titulo “Das obriga¢oes que tem os clérigos de
viver virtuosa e exemplarmente” pauta-se que a condi¢io de um clérigo o
inseria num cendrio sempre atribuido ao divino, ao espiritual e, por isso,
suas agoes, costumes, passos €, até mesmo o que vestia, deveria refletir e/
ou contemplar esse “estado santo”. Este mesmo trecho da Constitui¢io
apresenta, ainda, contrariedades e impasses para reforgar suas diretrizes,
ou seja, ndo seria possivel exercer o “ministério dos Anjos” enquanto se faz
“obras de demonios”, nem mesmo ter “dignidade sublime” e uma “vida
disforme”, entre outros. Esse tipo de construgio retérica, composto pelas
oposicoes, fez parte do esforgo para a construgio de um perfil, uma figura
religiosa basilar que pautou a leitura de clérigos enquanto imaculados,
puros, constantemente submetidos e préximos ao divino. No sentido de
que, todas as suas orientagdes, seriam uma consequéncia de suas vocagdes,
portanto, de ordem sagrada.

Mas, nio sendo um fendmeno regional, compreendemos que essa
construgio estd pautada pela forga de séculos passados, para além-mar,
por exemplo. Com isso, podemos refletir sobre exemplos iconogréficos
nos quais existe um esforgo de aproximar esses individuos religiosos de
um plano divino. H4 uma diversidade de iconografias realizadas ao longo
do tempo”, que associam algumas atribui¢des de escoldsticos ao divino.
Isso pode ser observado nos ramos de palmeiras nas mios, simbolizando
o tipo da mensagem propagada, as faces erguidas ao céu, que apontam

z7Alguns exemplos: BACICCIO. Apoteose de Santo Indcio, c. 168s. Oleo sobre tela,
48 X 63,5 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica, Roma. [Fonte: Portal eletronico Web
Gallery of Art]; HERRERA, Francisco de (O Jovem). Apoteose de Sio Francisco,
1657. Oleo sobre tela, 570 x 363 cm. Catedral de Sevilha. [Fonte: Portal eletrénico Web
Gallery of Art]; BIANCHI, Pedro. St Francis of Paola in Ecstasy, 1728. Oleo sobre
a tela, 99 x 74cm. Musée du Louvre, Paris. [Fonte: portal eletronico Web Gallery of
Art], entre milhares de outras.
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para a ideia de que esses individuos olham para uma realidade 2 frente,
no alto, como se mirassem naquilo que ¢ celestial; ainda, a auréola que
costuma existir em suas cabegas, que os insere num contexto de transcen-
déncia sagrada, alinhamento a divindade de Cristo, portanto, puro, santo,
imaculado, entre outros.

Destacamos uma forga cultural em torno da construgio desse tipo
de iconografia, uma vez que sua representagio nio se finda somente nas
trajetSrias individuais dos santos retratados, mas estd inserida em um
circuito muito maior e histérico em que hd uma cultura que interpreta
eclesidsticos a partir dessa pedagogia.

Nisso reside certa diferenga de Rita para com outros santos, pois
ela nio realizou milagres fisicos, como curas de enfermidades. E, sendo
necessdrio para o processo de beatificagio e canonizagio, a trajetdria de
Rita foi considerada, em si, como parte do que foi chamado de “milagres
psicoldgicos”, ou seja, “eram coisas consideradas impossiveis ou milagres
relacionados com a paz e a concérdia familiar (...), como o fato de uma
familia acabar perdoando seus inimigos eternos, que semearam morte e
dor entre seus antepassados” (Arias, 2005, p. 15). Assim foi a construgio
de sua imagem: quem preferiu uma vida de consagragio ao invés de uma
vida inserida em um ciclo de vinganga geracional.

Entre as suas representa¢des iconogréificas, a encontramos com
alguns aspectos enfatizados, tal como a ferida que possuia na sua fronte,
atribuida a um dos espinhos de Cristo como forma possivel para sua
abertura®®. Nio se fechava, curava ou diminufa: era, segundo conta sua
histdria, a manifestagio sagrada do seu desejo de participar das dores
de Cristo. Em 16 de julho de 1628, sob a bengio de Papa Urbano VIII,
Rita foi beatificada num processo de mobilizagio para além dos esforcos
da prépria Igreja em pesquisar e entender sua trajetdria pois contou,
também, com os indmeros testemunhos de individuos que a tinham
como padroeira e exemplo, ou seja, milhares de fiéis auxiliaram nesse
movimento de tornd-la simbolo nio somente da paz, mas das causas
impossiveis, 0 que marca a vida dos devotos de Santa Rita até a contem-

**Santa Rita da Cissia (1888), por Tito Troja. C4ssia (PG), Santudrio de Santa Rita
da Cdssia. Fonte: https://www.profdaquino.it/iconografia-dei-santi/santa-rita/.
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poraneidade, como consta em uma entrevista oral que realizamos com
uma mulher de 24 anos devota de Santa Rita®.

Esse esfor¢o de mobilizagio do que marca a histéria da referida
Santa atesta, em alguma medida, os registros e assimilagdes de uma vida
devocional interna com experiéncias compartilhadas, nos aproximando
de um horizonte mais intimo quanto 2 dedica¢do a um determinado
Santo. Os signos nos quais os devotos assimilam a trajetdria e/ou exemplo
do santo devotado manifesta-se na construgio das expectativas quanto
a vida, mas, também, quanto a morte. Em outras palavras, é a moral
que buscario seguir para recorrer a um estilo de percep¢io do mundo
em que a subjetividade ¢, também, repensada nos critérios devocionais:
um catolicismo afeito s realidades locais. E certo que, nesse aspecto, nao
temos por objetivo tipificar ou cristalizar o modo devocional daquelas e
daqueles que tinham/tem por devogio Santa Rita, ao contrério, busca-
mos humanizar esse olhar para perceber a construgio afetuosa e o apego
pela via do testemunho o que, por sua vez, ganha for¢a na tomada de
decisdes, na maneira como se experimenta relagées sociais, entre outras.
Afinal, buscamos harmonizar na investigagio a percep¢io de um catoli-
cismo barroco, um dispositivo interpretativo que langamos sobre sujeitos
com o fim de compreendermos os seus respectivos quadros devocionais.
Buscamos perceber a introjegio de valores que pairavam e afetavam a vida

»“Rita tinha um sonho de se converter na adolescéncia ji. S6 que seus pais a
obrigaram a se casar com um homem. Ela entéo se casou com um homem que nio era
bom. Era infiel e muito agressivo. Mas Rita sempre pedia a Deus a conversio do seu
marido, entio ele virou um homem de familia, fiel e muito bom. E tiveram 2 filhos.
Mas pelo passado do seu marido, ele tinha alguns inimigos, que entio o mataram. Mas
Rita perdoou os assassinos do seu marido. Mas seus filhos cresciam com uma vontade
de vinganga. E Rita pedia sempre a Deus por eles, para eles ndo sujarem suas mios de
sangue. (pausa) Af os dois filhos tiveram uma doenga da época e faleceram. Os dois
(afirmagdo vigorosa). Rita entdo ficou sozinha, sem os pais, marido e filhos. E entdo
resolveu ir atrds do seu sonho de adolescente. Ir para o convento. (...) um dia ela pediu
a Deus para ela sentir a dor de seu filho, Jesus. E ela usava uma coroa de espinhos igual
ade Jesus. E um espinho machucou a sua testa e perfurou fundo. E aquele machucado
fedia muito e era muito feio. Entio ela teve que ser isolada das outras.” Entrevista oral
realizada no dia 5 de outubro de 2022 com uma mulher branca, de 24 anos, mie, classe
média baixa.
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do colono, transitando entre o medo, o testemunho, o exemplo, o amor,
a obediéncia e, entre muitos fatores, a percep¢io de parafso e inferno.

Sabe-se dos efeitos pedagdgicos dos santos para os devotos, sobretudo
na maneira como sao expressos em pinturas que articulam, em muitas
leituras, as suas préprias caracteristicas devocionais, tal como piedade,
misericérdia e outros atributos considerados louviveis. No Bispado de
Mariana, com Dom Manuel da Cruz, hd de se destacar também um
esfor¢o pedagdgico quanto ao uso da figura dos santos, mas, nesse caso,
para moralizagio do corpo clerical com a pintura de nove santos c6negos
e arcediagos em duas abdbadas na Sé de Mariana. Provando ser uma
pratica intencional e corriqueira do contexto no qual nos debrugamos, a
escolha desses santos representados possufa correlagio entre exemplos e/
ou modelos de vida na cruzada moralizadora e disciplinadora do Bispo
quanto ao clero diocesano, marcado por cismas, insultos e contendas
(Mott, 1989).

Sob essa pritica, apesar de Rita ter sido beatificada em 1628, sua
canonizagdo, ou seja, sua consagragao efetiva enquanto Santa, ocorreu
somente em 25 de maio de 1900 na basilica de Sio Pedro, enquanto em
1725 j4 existia uma capela erigida sob o nome de Rita enquanto Santa
Padroeira. O processo de canonizagio foi revisitado em 1737, 1739 € 174s,
mas apenas no século XX que a referida Santa foi reconhecida. Isso nos
revela a perspectiva transnacional da devogio a Santa Rita como parte
das caracteristicas da vida devocional colonial, da prépria manifestagio
do que, hoje, chamamos de catolicismo barroco, em que se encontra, na
forga do testemunho, de um movimento vivido, uma forma de interpre-
tar a religido no chao da vida. Afinal, nos milagres concedidos por Rita,
hd de se considerar um dado de construgio “ou seja, que eles sio eventos
sancionados pelas relagdes sociais e/ou que resultam de relatos elaborados
por determinados agentes” (Santos, 2009, p. 154). O que implica, por
sua vez, na propria construgio iconogréﬁca do Santo, como narrativa
pedagégica para o devoto, como explorado anteriormente, a medida em
que a redimensiona politicamente em espagos de peniténcia, em espagos
de cércere, como ¢ o caso da capela erguida dentro de uma cadeia para
assistir a presos.

174



O CATOLICISMO BARROCO E A HIPERTROFIA DOS PODERES LOCAIS

Consideragoes finais

Os signos desse espago se construfam num enredo conjunto entre justica
secular e religido para que o preso os associasse numa escala menor
da hierarquia costumeira de Antigo Regime. Articulando a nogio da
prisio enquanto uma espécie de peniténcia, a arquitetura daquele espago
politico era um reflexo micro da sociedade em que o individuo sob
punic¢io estava inserido nio o apartando, portanto, das instincias que
organizavam uma sociedade de Antigo Regime. Em outras palavras,
afirmamos que a capela de Santa Rita dos presos sobrepunha aspectos
que reforgavam no preso a necessidade de se adequar ao corpo social de
maneira que, até mesmo as punicdes fisicas, se tornavam justificiveis pelo
peso da religido que, por sua vez, embasava a justica aplicada. O que ndo
surpreende, portanto, a existéncia de um oratério®® na cadeia paraalém da
capela, para que “os presos condenados 4 morte passassem seus tltimos
dias recebendo conforto espiritual” (Frizzone, 2017, p. 71).

A vista disso, afirmamos existir o estabelecimento de uma coesio em
torno da escolha de Santa Rita como padroeira, fosse pela pedagogia de
sua histdria de perdio e submissio, pela ferida que carregou ao longo da
vida na sua fronte ou na forga de todos esses aspectos. A capela era um
espago de projecio dos estatutos majores de uma sociedade de Antigo
Regime, em outras palavras, a presenca da religido nio apartada da justia,
nesse caso. Reafirmamos que a religido e a justi¢a reforcavam uma 2
outra nesse lugar que mantinha, em alguma medida, as obrigagoes religi-
osas préprias de um quadro devocional desenvolvido na cosmovisao do
catolicismo barroco. Por sua vez, tal construgio e experimentagio desses
quadros devocionais associados a espagos da administragio, possibilita-
ram a difusio de uma disciplina social, o que acreditamos dizer respeito
a disciplina social catdlica, uma visio de mundo que interpretava e
organizava a realidade social segundo os preceitos dados pelo catolicismo.
Tal disciplina social possibilitava que a subordinagio as autoridades e,
especialmente a Sua Majestade, fosse confundida a subordinagio e obedi-
éncia a Deus, por amor (Fragoso; Krause, 2014). Afinal, justica e religido

*® Arquivo Publico Mineiro. Cimara de Ouro Preto, caixa 35, documento 6s.
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se retroalimentavam para o seu cumprimento na vida do colono, basta
observarmos a forte associagdo entre crime e pecado.

Nos deparamos, portanto, com uma nog¢io mais ampla a partir
do que, contemporaneamente, percebemos enquanto “catolicismo bar-
roco” que pode ser lido, com a mobilizagio da capela de Santa Rita dos
presos, como um espago de experimentagio da justi¢a sob os olhos da
santa, a puni¢io imbricada na devogdo. A administra¢io de um espago
atravessado por tamanho sentido, significou também uma hipertrofiza-
¢do do poder local camaririo, que abertamente legislava com a assinatura
da religido, ainda que a reforgasse mediante incorporagio dos signos
préprios a ela, percebidos nos perfis dos préprios capelies que foram
provisionados a capelania (Machado, 2024). O medo e a subordinagio
eram duplamente assimilados com o fim da peniténcia espiritual, bem
como uma pena temporal; em outras palavras, sio 0 amor e o terror
ontolégicos organizando a administragio da vida cotidiana colonial mi-
neira, uma disciplina social ostentada que, estrategicamente, desaguou na
prépria governabilidade: uma capela erguida e administrada pela Cimara
para que “todas as tensoes das missas que disser [seja/ pelo aumento e
conservagio de nosso soberano e pelo aceite deste nobilissimo senado

para o bem regime da repﬁblica”“.
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Sob o manto merceddrio: a reden¢io dos cativos
nas narrativas visuais (Minas Gerais, séculos X VIII

e XIX)

Vanessa Cerqueira leixeira

Para além dos registros manuscritos tio caros aos estudiosos das irman-
dades leigas, como os livros de Compromisso, entradas de irmios, receitas
e despesas, e termos de reunido, as fontes visuais também se configuram
como fontes histéricas de grande relevincia. Neste trabalho, a iconografia
merceddria — isto ¢, da Virgem, dos fundadores da Ordem Merceddria
e dos elementos que remetem ao cativeiro e a simbologia da libertagio
—, auxilia na compreensio das representagoes e das apropriagdes, no
contexto escravista moderno, em torno da identidade devocional consti-
tuida por parte dos crioulos, os descendentes de africanos nascidos na
América portuguesa, na condi¢io de cativos, forros ou livres." Na Capi-
tania de Minas Gerais, entre os séculos XVIII e XIX, as Irmandades de
Nossa Senhora das Mercés distinguiram-se como agremiages crioulas,
sendo fundadas pelos denominados “pretos crioulos”, que se autodeter-
minavam como “nacionais do Reino e Conquista de Portugal” (Teixeira,
2022). Ao longo de todo o Antigo Regime, também na América
portuguesa, a imagem sacra, em diferentes suportes, possuiu fungio
fundamental na disseminagio de informagdes hagiograficas e propagagio
do culto aos mediadores celestes. Cabe ressaltar que nio é o objetivo aqui
um estudo iconogrifico ou iconolégico aprofundado, mas observar, a
partir das narrativas visuais, a presenga ou a auséncia das representagoes
do cativeiro e do imagindrio acerca dalibertagio que poderia ser alcangada

pela intercessio das Mercés em um contexto cultural barroco.

' A histéria envolta & apari¢do mariana sob o titulo de “Nossa Senhora das Mercés”
data de 1218, em Barcelona, Reino de Aragio. Essa narrativa, em especial, tratava
de uma tripla apari¢io de Nossa Senhora por meio dos sonhos, solicitando a Pedro
Nolasco, Raimundo da Penaforte e rei D. Jaime I a institui¢gio de uma ordem religiosa
com o intuito de remir cristios cativos, resgamndo-os do aprisionamento mouro

(Taylor, 1993).
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A produgio artistica presente em suas igrejas, como representagoes
pictéricas nos forros, imagindria, conjuntos escultdricos, oratérios e ex-
-votos, ¢ contribui¢io histdrica rica a respeito da visio das irmandades e
de seus membros como agentes sociais. A arte sempre possuiu a fungio
de comunicar, com a transmissio de mensagens a serem decodificadas
por seus receptores. Um mundo materializado pelas formas e cores
do Barroco e Rococé pode contribuir para a andlise das experiéncias
vivenciadas no periodo colonial mineiro, pensando, de forma dinimica,
a relagdo entre as imagens e a sociedade que as produziram (Maravall,
1997; Oliveira, 2003; Argan, 2004; De La Flor, 2007; Sinchez, 2008). O
universo pictdrico, para Pierre Francastel (2011), possui uma légica que
lhe ¢ inerente, que a difere da textual, compreendendo a imagem como
signo a ser desvendado mediante a dimensio seméntica constitutiva da
cultura. Ao mesmo tempo significante e significado.

Segundo Ulpiano Bezerra de Meneses, a partir da década de 1980
observou-se uma maior expansio das possibilidades de abordagens histé-
ricas e dos interesses em relagdo ao campo visual. O eixo da pesquisa
deveria estar pautado na problemdtica histdrica e nio na tipologia da
fonte a ser utilizada. O conjunto de imagens nio seria o objeto de inves-
tigagdo em si, mas o meio de investigagdo de caracteristicas relevantes da
sociedade. A intengio seria compreender como fatos e experiéncias coti-
dianas influenciaram o desenvolvimento artistico.

O olhar do historiador buscaria “incluir a materialidade das represen-
tagdes visuais no horizonte dessas preocupagoes e entender as imagens
como coisas que participam das relagées sociais €, mais que isso, como
praticas materiais” (Meneses, 2003, p. 14).

A cultura material carrega em sua concepgio visual uma correspon-
déncia com os valores socialmente aceitos em um dado perfodo, conside-
rados “modos de viver”. Sendo assim, “as obras recebem, cristalizam e
reorganizam sentidos provenientes das mais diversas origens, em trocas
culturais que sio fundamentais para a composi¢io e compreensio da
realidade vivida” (Almada, 2012, p. 25). As imagens podem ser utilizadas
como ponto de partida para perguntas, instrumentos de reflexdo, exami-
nadas em busca de narrativas da visualidade, vinculadas aqui 4 devogio e
a constitui¢ao de um discurso sensorial.
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Na medida em que procedimentos analiticos formais se revelaram
insuficientes para a explica¢io da representagio pictérica, a investigagio
iconogrifica emergiu apontando a articulagio entre as obras de arte e
os modos de pensamento de um dado perfodo. O termo “iconografia”,
a descrigio de imagens, teve origem no século XVIII (Réau, 2004),
tornando-se “um método de anilise cujos progressos se baseiam num
relacionamento constante das formas visuais com redes de referéncias
textuais” (Groulier, 2004, p. 14). Trata-se de ramo da histéria da arte que
tem por objetivo uma andlise descritiva e interpretativa, relacionada ao
tema e a significagio das obras, em oposi¢io a anilise exclusiva de aspectos
formais, como a pretensio da “visibilidade pura” de Heinrich WolfHlin
(2000), j4 que “forma e contetido sio um todo que nio se pode dissociar
sem tornd-lo ininteligivel” (Réau, 2004, p. 72).”

A arte nio deve ser vista de forma isolada, sendo fundamental o
entendimento de sua relagdio com o universo na qual ela e os estilos
artisticos se inserem (Panofsky, 2004b). Assim, “as sensag¢des, medos e
outros tantos sentidos ji fazem parte da meméria coletiva do ser humano,
sendo materializados pela arte desde sempre, muito antes da escrita, pois
as imagens contavam uma histdria e demonstravam sentimentos” (Silva,
2018, p. 26).° Dito isso, algumas considera¢des podem ser mencionadas
sobre a iconografia crist3, ressaltando a difusio de devogdes aos santos e
as distintas invocag¢des marianas ao longo de toda a Idade Moderna.

Iconografia crista na Idade Moderna, da Europa ao Novo
Mundo

Na Idade Moderna, a partir da Reforma Catdlica e do Concilio de
Trento, foi reconhecido o papel da representagdo visual de facilitar o
conhecimento da Escritura. Caberia 4 arte a fun¢io de meio de expressio
e comunicagio da espiritualidade cristd. Diferentemente da Idade Média,
aarte passa a representar “o meio mais sublime de conhecimento. Afirma-
-se assim a confianga na forga intuitiva do simbolo iconogrifico e, nessa
perspectiva, intensificam-se a atividade da arte sacra e as publica¢oes ilus-

?Sobre iconografia e iconologia, ver: Panofsky, 2004a; Groulier, 2004; Ripa, 2004.
*Sobre Aby Warburg e Ernest Gombrich, ver Ginzburg, 1989; Gombrich, 2012.
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tradas com finalidades did4ticas (Massimi, 2005, 114). O culto e o papel de
mediadores celestes foram, portanto, fortalecidos na Reforma Catdlica e
disseminados com a expansio da fé pelos empreendimentos coloniais.

Durante a vigésima quinta sessio do Concilio de Trento, em dezem-
bro de 1563, as resolu¢des de Nicéia (787) foram reiteradas com o intuito
de esclarecer sobre a questio das imagens e tomar uma posi¢do contra
criticas iconoclastas. As imagens de Cristo, da Virgem e dos santos, prin-
cipalmente os penitentes, deveriam estar presentes, serem conservadas
e veneradas. A Igreja se preocupava com a relagio de proximidade e
adoragio existente entre os fiéis e as imagens (sobretudo as esculturas),
buscou esclarecer, por meio de missoes e catequese, que elas nio deveriam
ser cultuadas, mas a quem estavam representando. Com a utilizagio de
representacoes simbdlicas, a Igreja demonstrava sua intengdo de humani-
zagio do culto cristdo, incentivando a mediagdo cultural e a apreensio
dos significados atribuidos as imagens (Sant’Anna, 2006, Davidson, 1991;
Fernandes, 2000).*

O forte apego devocional a Virgem em Portugal teve sua origem in-
terligada a construgio da histéria da monarquia, visto que desde Afonso
Henriques eram atribuidas a ela as vitérias nas batalhas contra os mouros
no periodo de Reconquista. Tal aprego seria desenvolvido no ultramar,
mas nio como uma transposi¢io integral do modelo lusitano. A mensa-
gem em torno da devogio se recriava de acordo com a variedade de
matrizes culturais que se entrecruzavam na experiéncia atlintica. Como
simbolos, as imagens de Maria eram passiveis a distintas interpretagdes
(Souza, 2001; Delfino, 2015).

As invocagoes da Virgem eram exemplos a serem seguidos como
modelo de comportamento, legitimadas pela Reforma Catdlica, discu-
tidas no Concilio de Trento, impressas nas Constituigdes Primeiras do

*Pelas Instrugdes do arcebispo italiano Carlos Borromeo, em publicagio de 1577,
“por decreto tridentino y por las constituiciones provinciales el obispo debe tener
cuidado acerca de las sacras imdgenes que pia y religiosamente deben reproducirse,
como también se propuso uma grave pena de multa para los pintores y escultores a
fin de que no se aparten de las reglas prescritas al reproducir aquellas cosas. Ademds
se sancion acerca de los rectores de las iglesias, si em sus inglesias hubieran permitido
que se representara o se pusiera una imagem insdlita y contrariaa las razones prescritas
del decreto tridentino” (Borromeo, 198s, p. 38-39).
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Arcebispado da Bahia e utilizadas na catequese. Na Idade Moderna, o
culto aos santos locais foi substituido pelos universalmente reconhecidos
por caracteristicas ou virtudes dignas de serem admiradas e imitadas
pela cristandade (Massimi, 2005). A agdo eclesidstica incentivava certos
oragos que beneficiassem seus interesses, o que pdde ser observado pelas
devogdes do “Santissimo Sacramento, e do Nome de Jesus, a de Nossa
Senhora, e das Almas do Purgatério” (Vide, Livro Quarto, Tit. LX, n.
869).

As invocagdes marianas possufam o papel de mediadoras diante da
morte, “nas representagdes iconogréficas do Purgatério, ¢ a figura da
virgem, mie de Deus, que se destaca particularmente como defensora
das almas; ¢ a Virgem da misericérdia, aquela que protege os homens
sob as dobras de seu manto” (Aradjo, 2013, p. 34). Para os cristios,
morrer nio representava “o peso da aniquilagido, pois nio se limita a
corrupgio corpdrea. A morte ¢ 0 meio que permite transcender a reali-
dade efémera deste mundo e alcangar a plenitude do espirito, ou seja,
a vida eterna” (Sant’Anna, 2006, p. 02), daf a tamanha importincia da
boa morte e dos rituais de passagem na cultura e no imagindrio. Paralela-
mente, algumas invocagdes possufam a carga simbdlica de combate aos
nio-cristaos, como a Senhora do Rosdrio, dos Remédios e das Mercés, o
que expressava o discurso catequético tridentino produzido na expansio
mariana. O embate entre cristdos e mugulmanos esteve intrinsicamente
ligado ao histérico da Virgem das Mercés, como grande mediadora dos
fiéis escravizados, fato passivel de ser analisado também a partir das fontes

visuais (Souza, 2010; Delfino, 2015, Teixeira, 2022).

A Virgem “Redentora dos Cativos” e a Ordem Mercedaria

Aiconografia das Mercés se caracterizou pela representagio convencional
dos mesmos elementos. Quanto a Virgem, sua tdnica de cor clara, geral-
mente branca, coberta por um longo manto aberto, com o brasio dos
merceddrios no peito e uma coroa na cabega, sendo esta um simbolo de
castidade. O manto representava a prote¢io, mas sua simbologia remete
a tradi¢do cldssica, ndo sendo algo especifico a histéria de Maria. Sua
simbologia era adequada aos interesses merceddrios, que buscavam o ali-
vio dos fiéis escravizados. Ordens franciscanas, carmelitas, dominicanas,
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trinitdrias e merceddrias foram algumas das que recorreram a utilizagio
da iconografia da Virgem do Manto para suas representagdes, sendo “o
texto de um religioso, Cesdrio de Heisterbach (1180-1240), o responsével
pela difusio do culto a Nossa Senhora do Manto e sua apropriagio por
diversas ordens religiosas” (Silva, 2012, p. 177). Algumas imagens trazem
o escapuldrio, comum as Ordens do Carmo e das Mercés.

De forma semelhante, a representagio do manto e dos bragos abertos
em posicdo de graca expressava o ideal de protegio presente nas histérias
de muitas invocagdes, como também na iconografia de Nossa Senhora da
Misericérdia. Na Figura 1, correspondente ao singelo oratério de viagem
de Vila Rica, datado do século XIX, notam-se os mesmos elementos
citados acima. A Virgem, que possui uma expressio de serenidade, foi es-
culpida com coroa dourada e tdnica branca, tradicionalmente indicando
a divindade, com detalhes em dourado (Cirlot, 2005, p. 124). As mios e
os bragos abertos sio cobertos por um longo manto em vermelho, azul e
dourado, cores que remetem 4 Ordem Merceddria, como aos Reinos de
Aragio e Portugal’

Em alguns casos a Virgem das Mercés amparava o menino Jesus ou
levava outros elementos, como o cetro, que pode remeter 2 fertilidade; o
bentinho, pequeno escapulirio que os novigos carmelitas e merceddrios
levavam ao pescogo (Bluteau, p. 105); € o simbolo da meia-lua, que tem
“referéncia biblica em Apocalipse 12,1 ‘a mulher revestida do sol, com a
lua sob os pés™ (Silva, 2012, p. 182). O simbolismo da lua, na iconografia
mariana, referia-se a renovagio, “a modificagdo aparente de sua superficie
através das fases periodicamente repetidas” (Cirlot, 200s, p. 352). Desde
cedo o homem passou a observar a conexdo entre a lua e a natureza, bem
como entre a lua e a mulher, como seu ciclo fisiol6gico. Além disso, para
muitas culturas, ela possufa papel de reguladora e mediadora entre o céu
e aterra.

Na Figura 2, observa-se uma imagem de roca, localizada no altar-mor
da Igreja das Mercés de Mariana, de autoria desconhecida e sem datagio

*Aspecto importante as imagens foi o recurso A policromia. “A acentuagio da
dramaticidade e do realismo barroco se valeu da conjugagio deste suporte — madeira
— com o complemento da policromia. A ideia de movimento presente nas imagens foi
um dos resultados nesta conjugagio” (Oliveira, p. 249).
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precisa. A Virgem possui tdnica e manto feitos de tecidos brancos de
detalhes rendados, com faixa preta a cintura, coroa e brincos de prata. A
imagem carrega no peito o brasio dos mercedérios, em vermelho, amarelo
e azul, com uma cruz branca na parte superior. Além disso, traz um
bentinho em sua mio direita. As Figuras 3 e 3, da Igreja de Nossa Senhora
das Mercés e Perddes de Vila Rica, atual cidade de Ouro Preto, trazem
a representagio da Senhora das Mercés com a recorréncia dos mesmos
elementos citados, como as vestes, 0 manto, a coroa, o brasio e os bragos
abertos. As modestas tabuinhas votivas sio fontes visuais interessantes
para o perfodo colonial mineiro, ilustrando por vezes cenas ou detalhes
do cotidiano.’

Figura 1: Imagem das Mercés, oratério de via- Figura 2: Imagem de roca das Mercés, altar-
gem/algibeira. Século XIX. -mor de sua igreja em Mariana, MG
Museu do Oratério, Ouro Preto, MG. Ma- Fonte: Oliviera; Campos, 2010, p. 158

deira recortada e entalhada; policromia e dou-
ramento. 13x8cm. Autora: Vanessa Teixeira

°Os ex-votos eram pagamentos de promessas realizados por meio de pinturas, escul-
turas ou objetos pessoais, para mais informacGes, ver Abreu, 200s.
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Os ex-votos, produzidos em madeira e muitas vezes com uma espécie
de moldura recortada ou esculpida, sio divididos em trés partes: a invoca-
¢do mariana rodeada por nuvens com tragos curvilineos em azul e branco;
o fiel que solicita a mercé aos mediadores celestes no local especifico do
fato ocorrido ou com a retratagio genérica do leito do moribundo; e, por
fim, o texto com a descri¢do do acontecimento. Nestes exemplares hd no-
vamente a utilizagio das cores proprias 8 Ordem Merceddria. O segundo
pode, inclusive, ter sido inspirado na composi¢io do primeiro, repetindo
elementos como tecidos vermelhos, cama em azul (com cabeceiras distin-
tas), lengol e jogo de trés travesseiros em branco (um deles com detalhe
que ilustra acabamento rendado), além das devotas unidas sobre a cama
e a visdo celestial da Virgem em nuvens semelhantes. Em ambos os casos
hi duas mulheres envolvidas, uma enferma e uma acompanhante que
zela pela outra em sua cama, sendo que no primeiro a adoentada é uma
crianga, neta da devota Clara Gomes, que fez a promessa e encomendou
0 ex-voto, ¢ 0 outro ¢ uma moga preta desfalecida, amparada por uma
mulher branca em seus bragos.

Tais quadrinhos eram entregues a igreja apds a obtengio do milagre,
sendo raros os exemplares dedicados a devogdo merceddria que resistiram

Figura 3: Ex-voto o1, autoria desconhecida, 1850.”

7“Intercessio de Nossa Senhora das Mercés estando uma neta de Clara Gomes ji
alguns [ilegivel] e pegando-se com as Mercés da Nossa [ilegivel] das [ilegivel] em ano
de1850.”
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Figura 4: Ex-voto 02, autoria desconhecida, 1877. Madeira recortada e policromada. Acervo da
Igreja das Mercés e Perddes, Ouro Preto, MG.?

Autora: Vanessa Teixeira

4 agdo do tempo. Outro exemplar foi encontrado no Museu da Liturgia,
em Tiradentes (Figura s). Tratando-se do afogamento de uma crianga, a
descri¢do da promessa feita pela devota também preta estd ilegivel. Um
pouco mais sofisticado, recebeu pintura imitando mdrmore, sendo mais
detalhado por representar um ambiente externo, uma paisagem bucélica
comum a muitas pinturas do século XIX, com maior nogio de perspec-
tiva e sombreamento do que os anteriores.

A presenca de nuvens, anjos e querubins foi outro elemento comum
nas cenas que compdem a iconografia das Mercés e “tinha como objetivo
indicar o arrebatamento celeste e a hierarquia do plano divino” (Delfino,
2015, p. 122). Dois exemplos disso s3o as obras apresentadas nas Figuras 6
e 07, ambas atribuidas a Manoel Victor de Jesus, que muito atuou na Vila
de Sdo José del Rei."” A primeira estd localizada em um Compromisso,

*“Mercé que fez Nossa Senhora das Mercés a Roza Rozeira estando desenganada
desde as sete horas da tarde até as trés da madrugada invocando a Senhora logo teve
alivio [ilegfvel] 1877.”

°“Manoel Victor de Jesus, um dos provdveis mestres da “cultura visual do Rio
das Mortes” pode ser considerado como um copista que conseguiu ‘sintetizar’ muito
bem as cenas mais complexas que chegaram a suas mios. [...] A mesma coisa acontece
nas outras igrejas onde trabalhou, como Rosirio e Mercés, sendo a iconografia de
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Figura 5: Ex-voto de Nossa Senhora das Mercés, século XIX, Tiradentes, MG. Témpera sobre
madeira. Procedéncia: Capela de Santo Antdnio do Canjica. 32x27,5x7cm.

Fonte: Museu da Liturgia.9

documento de grande importincia para os irmios, pois sintetizava as
principais diretrizes da irmandade. A segunda corresponde a pintura do
forro da nave da igreja, local de encontro, culto catdlico, festividades,
cerimonias finebres, elei¢des dos cargos dirigentes, além de reunides para
a preservagio e manutengio de suas fungdes. As duas representagoes da
Virgem, com a cabega inclinada para a esquerda e um olhar de plenitude,
proporcionam a expressio de sua grande afei¢do em relagio aos fiéis. As
mios permanecem em dire¢io ao céu, levemente erguidas com os bragos
abertos. Uma expressio que consola e promete a prote¢io almejada pelos
confrades.

Nossa Senhora das Mercés o exemplo claro da adaptagio intencional desses modelos
europeus” (Silva, 2018, p. 225).

9Imagem gentilmente cedida pelo diretor do Museu Rogério de Almeida, a quem
¢ emitido um agradecimento.
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Figura 6: Imagem das Mercés, desenho a bico de pena atribuido a Manoel Victor de Jesus.

Fonte: Biblioteca Brasiliana Guita e José¢ Mindlin, USP. Compromisso das Mercés, Sio José del
Rei, 1796.

A Figura 7 proporciona ainda, para além da imagem central rodeada
por sua corte angelical, a observagio do prolongamento da estrutura
arquitetdnica da igreja pintada em perspectiva." Em realce na iconografia
da beirada estd a figura de Sio Pedro Nolasco (Figura 8). O fundador da
Ordem fora um fidalgo de origem francesa, e, além de militar e comer-
ciante, ji se dedicava a pritica de resgate dos cristios aprisionados pelos
mouros através do pagamento pelas libertagoes. Com o desejo de se tornar
redentor, a semelhanga de Cristo, propds a entrega de sua vida pelos
cristdos cativos."” Nolasco é representado como um homem de idade,

" Os forros ilusionistas faziam parte da composigio cénica que direcionaria o olhar
dos fiéis ao arrebatamento celestial, produzido em unido a leveza, ao colorido e ao
requinte do rococé (Silva, 2012). A pintura perspectivista ¢ caracterizada por uma cena
iluséria, na qual o céu se abre para uma visio central com a representagio da santidade
e das figuras angélicas. A pesada trama arquitetonica propria ao barroco cedeu lugar
a presenga de entablamentos, tribunas e colunas ornamentados por rocalhas e florais
(Bohrer, 2004).

“Ao longo das paredes, corre um muro-parapeito em perspectiva ilusionista,
decorado com vasos de flores e oito representagdes de coros angélicos identificados
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Figura7: Forro da nave da Igreja das Mercés, Manoel Victor de Jesus, 1804-1824. Tiradentes, MG.

Autora: Vanessa Teixeira.

trajando o hédbito branco da Ordem com o escudo no peito, carregando
a maquete de uma igreja nas maos (Silva, 2012; Precioso, 2014). Outras
obras podem retratd-lo com correntes quebradas e um ramo de oliveira,
além do “hdbito da ordem, trazendo um bordio terminado em cruz de
duplo travessio — status de fundador —, mas que, as vezes, pode ser
substituido por um estandarte com o brasio merceddrio” (Coelho, 2005,
p- 78). Ao seu lado estio dois homens vestidos de branco, em posigio de
prece ou agradecimento, embora os simbolos da escravidio nio estejam
evidentes. Poderia ser uma referéncia aos devotos da vila de Sio José.

Sdo Raimundo da Penaforte também foi geralmente representado
com hdbito da Ordem, “mas tendo por cima um traje de bispo, cargo

nas cartelas do muro. Da esquerda para a direita, a partir da entrada, figuram
sucessivamente os querubins, principados, tronos, virtudes, dominacdes, potestades
e, finalmente, os arcanjos, representados pelo anjo Gabriel, e 0 anjo Custédio, assimi-
lado a0 Anjo da Guarda. Nos eixos longitudinais estio os padroeiros Sio Raimundo
Nonato, junto ao arco cruzeiro, e Sio Pedro Nolasco na entrada” (Oliveira; Santos
Filho, 2010, v. 02, p. 133).
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por ele recusado, e, como atributo, o estandarte” (Coelho, 200s, p. 78).
Na imagem analisada, contudo, nio se trata de sua representagio, mas
de outro Raimundo, o Nonato (Figura 9). No segundo pulpito central,
sobre o arco cruzeiro, S0 Raimundo Nonato foi também ladeado por
dois devotos, um homem e uma mulher. Correntes sio colocadas como
uma espécie de elemento decorativo escondido em meio aos vasos de
flores, tendo sido op¢do dos comitentes ndo dar énfase aos simbolos
que remeteriam a escraviddo. Poderia ser op¢ao escolhida pelos fiéis alfor-
riados, que buscariam se distanciar de seu passado cativo e explorar suas
liberdades em um novo discurso para suas novas demandas. A hagiografia
de S0 Raimundo Nonato também apontaria para a libertagdo e a recom-
pensagio posterior ao periodo de martirio em cativeiro.

Figura 8: Detalhe de Sio Pedro Nolasco Figura 9: Detalhe de Sdo Raimundo Nonato

Forro da nave da Igreja das Mercés, Manoel Victor de Jesus, 1804-1824. Tiradentes, MG. Autora:
Vanessa Teixeira.

Segundo Beatriz Coelho (200s), foi grande a importincia de Rai-
mundo Nonato na hierarquia da Ordem, sendo um dos primeiros a nela
ingressar, estando por vezes presente na iconografia merceddria. Nascera
em 1204 e falecera no ano de 1240, a caminho de Roma para assumir
seu cardinalato, como alto dignitdrio que assistiria ao papa. No forro de
Manoel Victor foi representado como um homem de meia-idade, tendo
como indumentdria um roquete branco bordado, com uma mozeta por
cima — capa curta vermelha sobre os ombros —, estola dourada e
solidéu vermelho sobre a cabega, vestes e simbolos préprios dos cardeais.

No brago direito ergue-se um ostensério (pega de ourivesaria para expor
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solenemente a héstia consagrada no culto catélico), enquanto no outro
segura a palma do martirio com trés coroas,” que podem simbolizar
virtudes (Silva, 2012, p. 172)."*

A iconografia da Ordem Merceddria na Europa ou conquistas hispa-
nicas nio se limitou a Virgem. Seria recorrente a representagio da origem
da Ordem; de seus fundadores ¢ do momento em que receberam a
apari¢do de Maria; de escravizados ou grilhoes quebrados; do escapuldrio
e do escudo da Ordem; além de imagens nas quais a Senhora das Mercés
libertava as almas do purgatério, embora estas nio tenham sido comuns
na América portuguesa. Uma das caracteristicas da iconografia barroca
cristd foi o pleno desenvolvimento das ordens religiosas, que até o século
XV apenas tiveram seu inicio, sendo propulsoras de nova espiritualidade.
Sua iconografia tendeu a criar grandes ciclos de quadros sobre persona-
gens ou ordens, encontrando nos livros, igrejas, claustros e bibliotecas
os locais adequados para exposi¢do e leitura histrica, retdrica e mistica

(Sebdstian, 1989).

Uma devogio crioula nas Minas Setecentistas

Com o intuito de complementar as cenas de intercessio da Maria Merce-
déria aos fiéis cativos, verifica-se a representagio de fiéis descalgos, com
vestes simples, embora carreguem no peito o brasio da Ordem, sempre
ajoeclhados em posi¢io de contemplagio, oragio ou agradecimento
(Figura 10). Certas vezes os devotos sio representados com tragos que
os assemelham aos mouros, possivelmente para uma maior aproximagio
dos relatos de origem, com fins também catequéticos. Recorrentes nos

A palma ¢ também um importante simbolo cristio, atributo geralmente associ-
ado aos mirtires. Representa a vitdria, a ascensio, a ressurrei¢io de Cristo, ou seja, a
vitdria sobre a morte. A vida consagrada a Deus expressa na rentncia 20 mundo e na
mortificagdo é vista como um sucedineo do martirio” (Oliveira, 2008, p. 245).

"*Nonato tinha a missio de evangelizar e converter infiéis (mouros). Estes “furaram-
-lhe os libios com um ferro quente, para fechar-lhe a boca com um cadeado”. Ao
conseguir sualiberdade, “o Papa Gregério IX o nomeou cardeal. Entretanto, o homem
de 40 anos nio conseguiu chegar a Roma, falecendo no meio do caminho, devido a
uma febre decorrente de seus ferimentos” (Silva, 2012, p. 173). Por isso “ele estd sempre
com a indumentdria vermelha de cardeal, trazendo, como seu atributo pessoal, a
custddia, que faz alusio a uma lenda na qual o santo havia recebido a comunhio das
mios de um anjo momentos antes de morrer” (Coelho, 200s, p. 78).
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Figura1o: Imagem das Mercés, autoria desconhecida, século X VIII. Imagens de cativos, Lourengo
Rodrigues de Souza, 1764. Pertencentes 2 Ordem Terceira de N. S. das Mercés de Ouro Preto.

Figurar: Os Cativos, século XIX, acervo do Museu do Diamante, Diamantina. Figura de Andor,
com dupla face. Pintura sobre madeira com policromia.

e 15
Autora: Vanessa Teixeira.

PSegundo o Museu, as obras eram pertencentes 2 Irmandade das Mercés da cidade.
As imagens podem ser vistas, separadamente, com ficha descritiva, no site: http://mu
seudodiamante.acervos.museus.gov.br/acervo-museologico/pintura-religiosa-biface-
3/. Acesso em: 5 ago. 2024.
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registros pictoricos, foram esculpidos na Igreja das Mercés da Paréquia de
Nossa Senhora da Conceigio em Vila Rica. As pegas possivelmente eram
utilizadas para compor o cendrio proposto em distintas esculturas da Vir-
gem. As obras foram registradas quando estavam sendo expostas em co-
memoragio aos 800 anos da Ordem Merceddria em 2018. Outro exemplo
si0 os devotos pertencentes a0 Museu do Diamante, no antigo Arraial do
Tejuco, atual Diamantina, intitulados “Os Cativos” (Figura 11).

As pinturas retrataram dois homens brancos, bem-vestidos e calgados
(o primeiro e o terceiro, da esquerda para a direita). O segundo, de tez
mais “alaranjada”, estd trajado de forma diferenciada, com camisa branca
de gola e capa em tom vermelho carmesim, que remete a uma espécie
de hdbito. J4 o quarto, que apresenta traje mais simples e longas botas
aparentes, possivelmente uma veste de trabalho, porta cajado de madeirae
possui o tom de pele que poderia designd-lo como pardo ou ainda remeter
a representa¢io do mouro. Ele ndo possui costeletas como os outros, mas
barba volumosa. Suas vestes se destoam dos outros sujeitos, bem como a
posi¢do de suas mios e uma perna flexionada. Nos dois casos expostos,
estes homens, que poderiam indicar alguma referéncia a0 mouro, sio
calvos e barbudos.

No que tange a iconografia das Mercés, a grande distingdo de suas
imagens era a recorréncia de correntes quebradas, grilhdes ou fiéis escra-
vizados de joelhos aos seus pés. O frontispicio da Igreja de Nossa Senhora
das Mercés e Misericérdia de Vila Rica, da Paréquia de Nossa Senhora
do Pilar, ¢ um exemplo disso (Figura 12). A imagem apresenta dois fiéis
de joelhos aos pés da Virgem, estando apenas um deles aprisionado por
grilhdes, o que pode ser interpretado como uma alusio a possibilidade
de resgate dos cativos pelos merceddrios. Um fiel em stplica, atado por
correntes, com o olhar direcionado para baixo em oragio, e um possivel
recém-liberto, com os bragos e o olhar em posi¢io de gratiddo, foram
representados juntos, ajoelhados sob as dobras do manto elevado por
figuras angélicas. O término do cativeiro espiritual e corporal poderia ser
enfim alcangado por meio da fé e da intercessio da Senhora, representada
como grande mediadora com seus bragos abertos e 0 manto agregador.
A inscri¢io em latim, Venite ad me omnes qui laboratis et onerati estis,
et ego reficiam vos (Vinde a mim todos os que andais em trabalho e vos
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achais carregados, e eu vos aliviarei), um trecho do evangelho de Mateus
(11.28), 20 mesmo tempo arremata e complementa o imagindrio em torno
da devogio.”® Ao fim da imagem, hd ainda os dizeres Ego Mater pulchrae
dilectionis (EusouaMie do puro amor), do Eclesidstico (24.24), referente
ao Elogio da Sabedoria, que pode também ser apropriado e associado a
Virgem.

As caracteristicas que remetem ao cativeiro, contudo, foram diversas
vezes suprimidas de representagoes. Agremiagdes compostas majoritaria-
mente por crioulos forros poderiam omitir os grilhdes e demais simbolos
que remetessem a0 seu passado escravo. A iconografia se modificava a
partir de um novo discurso social, mantendo, todavia, sua esséncia religi-
osa. A Virgem passaria a proteger novo segmento da sociedade colonial, os
crioulos alforriados. Sendo assim, “os grilhdes ndo precisam estar repre-
sentados ali, porque jd foram rompidos, nio estando mais prendendo os
bragos dos crioulos forros da irmandade” (Silva, 2012, p. 184).

Por outro lado, alguns signos visuais que comporiam a devogio mer-
ceddria, como correntes quebradas, quando presentes teriam renovada
significagdo aos membros dos grémios que pretenderam ser ordem ter-
ceira, investindo em uma representagio publica, por meio de suas capelas,
associada a liberdade civil e a0 reconhecimento necessdrio para a elevagio
de seus sodalicios. O caso das duas Irmandades das Mercés de Vila Rica é
ainda mais significativo, visto que seus membros alcangaram sua elevagio
ao estatuto de arquiconfraria e, posteriormente, de ordem terceira. O
acesso ao ritual de profissio seria vedado aos cativos, sendo indispensével
emular e adequar-se aos critérios e as exigéncias desses sagrados institutos.
Nota-se aqui que o discurso produzido pelos individuos agremiados —
0s comitentes, certamente 0s irmaos que compunham as Mesas Adminis-
trativas, sem desconsiderar o papel do capeldo — e exteriorizado através
das imagens, corresponde também as renovadas agéncias e estratégias em

"®“A frase biblica, aplicada 2 imagem representada no conjunto escultérico do
frontispicio da capela das Mercés e Misericdrdia, pode ser lida como uma admoestagio
aos crioulos cativos para que preservassem na f¢ de Cristo e na devogio a Senhora das
Mercés, que, como redentora dos cativos, poder-lhes-ia libertar do cativeiro em vida e
morte” (Precioso, 2014, p. 176-177).
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Figura 12: Frontispicio da Igreja das Mercés e Misericérdia, século XVIIL, Ouro Preto, MG."

Autora: Vanessa Teixeira.

uma sociedade estamental e escravista, como o refor¢o da legitimagio de
um lugar social ocupado, o reconhecimento crioulo (Teixeira, 2022).
Esta imagem pode ser comparada ao forro da Igreja das Mercés em
Diamantina, na qual, segundo Eduardo Franga Paiva, a Virgem aproxima
um doador do legatdrio (Figura 13)."”® O frade cativo de hébito marrom

VSegundo Adalgisa Campos e Myriam Oliveira (2010), a portada Ornamental
foi esculpida por Manoel Gongalves Braganca em 1810. Alguns autores, contudo,
atribufam a obra a Aleijadinho.

8«A sua direitaum homem branco, certamente portugués, vestido elegantemente, e
4 sua esquerda, dois cativos resgatados, ainda com os grilhdes, um nos punhos e outro
no pescogo. Ao lado do doador, aparece um jovem frade (merceddrio?), com amarras
nos tornozelos, atadas a uma corda que ele mesmo parece controlar com a mio direita,
como um cativo voluntdrio e consciente [...]. Com a mio esquerda, o frade cativo
do Senhor aparece conduzindo o doador a interceder a favor da redengio dos cativos
cristios em terras do Isli — convencera-lhe, em vida, a legar dinheiro 4 causa e a sua

198



SOB O MANTO MERCEDARIO

e descal¢o humildemente, bem como o suposto sofisticado doador, que
também se encontra acorrentado pelos pés, poderia estar aprisionado
porque os merceddrios, no contexto europeu do medievo ao periodo
moderno, se escravizariam pela libertagio dos cristios em territérios
islimicos. Como mirtires, eles trocavam uma prisio pela outra, caso ne-
cessdrio. Outra possibilidade de andlise seria que o0 homem branco, mais
bem trajado, calcado e ajoelhado ao lado do frade, fosse mais um cristao
escravizado, agradecendo ou suplicando pela dddiva, enquanto os outros,
do lado oposto, descalgos, poderiam ser cativos cristios ou mesmo um
cativo acompanhado de um mouro. Um deles, inclusive, representado
com longa barba e poucos cabelos brancos, estende uma mio em sentido
ao frade. A Virgem também direciona o olhar para ele, o responsivel por
concretizar a mediagio. As imagens de narrativas que remetiam as histé-
rias dos santos ou invocagdes marianas possuiam fungio catequética,
eram exemplos a serem seguidos, o que justificaria a representagio da
libertagio feita por cristdos brancos aprisionados pelos mouros, embora
a devogio seja de pretos crioulos nas Minas Setecentistas. Apenas os
exemplares dos ex-votos retrataram claramente os devotos de ascendéncia
africana, pretos ou crioulos, enquanto as representacdes das igrejas mer-
ceddrias reproduziram elementos comuns as imagens hispanicas, a sua
narrativa fundadora.

A histéria mistica por trds da devogio merceddria e de um prestigioso
passado da Ordem deveria ser representada, sendo apropriada para o
contexto vivenciado como um exemplo: a doagdo de esmolas em prol da
libertagdo dos cativos. Esta era uma via legitima manejada pelos que to-
maram para si o discurso pela reden¢io dos escravizados agremiados. Tais
irmandades possivelmente nio arrecadavam somas necessirias para con-
tribufrem com as redengdes no norte da Africa, visto que suas precdrias
condigbes financeiras mal permitiam sua atuagio entre seus membros,
mas elas ressignificaram o culto e utilizaram a narrativa merceddria para
respaldar suas histdrias de vida, reconhecendo a importincia de ambas as
libertagoes de praticas escravistas consideradas legitimas. Uma libertagio

alma, o convencera a rogar, junto 4 Senhora das Mercés, pela libertagdo deles” (Paiva,
2010, P. 34).
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Figura13: Pintura do forro da capela-mor da Igreja de Nossa Senhora das Mercés de Diamantina.
Pintura do forro em témpera, de autoria de Manoel Alves Passos, 1794.

Fonte: Silva, 2012, p. 229.

nio restrita a cor, origem ou qualidade, mas justificada por serem cris-
tdos. A libertagio dos escravizados promovida pela Religido merceddria
poderia ser um forte impulso para a unido dos fiéis, construindo uma
identifica¢o a partir da simbologia da liberdade, e tal discurso deveria ser
exteriorizado visualmente em local de destaque em seus templos. A inter-
cessao promovida em relagio aos pecados com as indulgéncias recebidas
pelos que se dedicavam aos resgates, bem como a mediagio da Virgem em
prol das almas do purgatério, também complementavam o imagindrio.

Consideragoes Finais
A grande difusio da devogio merceddria nas Minas Setecentistas esteve
atrelada ao crescimento de um grupo étnico-social especifico, os “pretos
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crioulos” cativos, forros e livres. E preciso levar em consideragio os
processos de “criouliza¢io” demogrifica e cultural, bem como de cresci-
mento do nimero de alforriados e nascidos em liberdade na Capitania
de Minas Gerais a partir de meados do século XVIII, mesmo periodo
de prolifera¢io das associagdes dedicadas a Senhora das Mercés. Muitos
desses crioulos buscaram se autoidentificar de forma diferenciada dos
africanos traficados que j4 possufam suas irmandades préprias. A escolha
e o compartilhamento de simbolos de um orago, expressos também
pela arte e arquitetura de seus templos e pelos rituais litdrgicos em um
contexto cultural barroco, eram fatores indispensiveis na formagio da
identidade de qualquer grupo, demarcando fronteiras (Teixeira, 2022).

Discursos vérios foram elaborados a fim de que nio se perpetuasse a
escravidao ao longo das geragoes, essencialmente para os que adotaram
valores cristios. Atitude coerente com a concepgio que “proibe a escravi-
zag¢io de um cristdo e que a escravidio dos pagios justifica-se pela intengio
de salvar as suas almas” (Lahon, p. 62). Por isso, real e renovada impor-
tincia foi dada aos que nasceram inseridos no catolicismo, regenerados e
batizados no inicio da vida, ndo sendo culpados, nio merecendo serem
mais castigados, por possuirem o “acidente da cor”. Nesse caminho,
reafirma-se também que as discussoes em torno da escravizagio e da liber-
tagdo do cativeiro temporal estiveram lado alado 4 preocupagio espiritual
dos fiéis com a salvagdo de suas almas, ao longo da vida e apds a morte.
Os crioulos das Mercés souberam forjar seus artificios retéricos e manejar
as possibilidades de agenciamento que estavam ao seu alcance, ancorados
na redengdo dos corpos e das almas, intrinsicamente entrelagada a hagio-
grafia merceddria (Teixeira, 2022).

Referéncias

ABREU,J. L. N. As Tdbuas Votivas e a Religiosidade Popular nas Minas do Século
XVIII Histdria Social, So Paulo, n. 11, p. 193-210, 2005.

ALMADA, M. Das artes da pena e do pincel. Caligrafia e pintura em manuscritos no
século XVIII. Belo Horizonte: Fino Trago, 20r12.

ARAU]O, M. V. A. de. Em busca da salvagio: vivéncia da fé e vida cotidiana entre
os irmios de So Miguel e Almas. Sio Jodo e Sao José del Rei (1716-1804). Dissertagio
(Mestrado em Histéria) - Universidade Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2013.

201



SOB O MANTO MERCEDARIO

ARGAN, G. C. Imagem e persuasio. Sio Paulo: Companhia das Letras. 2004.

BOHRER, A. F. Mecenato e Fontes Iconogréficas na Pintura Colonial Mineira. Anais
do XXIV Coléquio do Comité Brasileiro de Histéria da Arte, Belo Horizonte,
2004.

BORROMEDO, C. Instrucciones de la fibrica y del ajuar eclesidsticos. Universidad
Nacional Auténoma de México: Imprenta Universitaria, 198s.

BLUTEAU, R. Vocabulario portuguez & latino: aulico, anatomico,
architectonico... Coimbra: Collegio das Artes da Companhia de Jesus, 1712-1728. 08 v.

CIRLOT, J-E. Diciondrio de Simbolos. Sio Paulo: Centauro, 200s.

COELHO, B. Devogio e arte: imagindria religiosa em Minas. Sio Paulo: EDUSP,
2005,

DAVIDSON, N. S. A Contra-Reforma. Sio Paulo: Martins Fontes, 1991.

DE LA FLOR, F. R. Era melancélica: figuras del imaginario barroco Barcelona: José J.
de Olafieta-Universitat de les Illes Balears, 2007.

DELFINO, L. O Rosirio dos Irmios Escravos e Libertos: Fronteiras, Identidades e
Representagdes do Viver e Morrer na Didspora Atlintica. Freguesia do Pilar-Sdo Jodo
Del-Rei (1782-1850). Tese (Doutorado em Histdria) - Universidade Federal de Juiz de
Fora, 2015.

FERNANDES, M. de L. Da reforma da igreja a reforma dos cristdos: reformas, pastoral
e espiritualidade. /n: AZEVEDO, C. M. (Org.). Histéria religiosa de Portugal.
Lisboa: Circulo de Leitores, 2000, v. 02..

FRANCASTEL, P. A realidade Figurativa. Trad. Mary Amazonas Leite de Barros. 3.
ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2011.

GINZBURG, C. De A. Warburg a E. H. Gombrich. Notas sobre um problema de
método. Jn: Mitos, emblemas, sinais: morfologia e histéria. Sio Paulo: Companhia
das Letras, 1989.

GOMBRICH, E. H. A Histéria da Arte. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: LTC,

2012.

GROULIER, J-F. Descri¢do e Interpretagdo. [n: LICHTENSTEIN, J. (org.). A
pintura: textos essenciais. Trad. Magndlia Costa. Sao Paulo: Editora 34, 2004, v. 08.

LAHON, D. Da redugio da alteridade a consagragdo da diferenga: as irmandades negras
em Portugal (Séculos XVI-XVIII). Projeto Histéria, Sio Paulo, n. 44, p. 53-83, jun.
2012.

MARAVALL,]J. A. A Cultura do Barroco. Sio Paulo: Edusp, 1997.

202



SOB O MANTO MERCEDARIO

MASSIMI, M. Palavras, almas e corpos no Brasil colonial. Sdo Paulo: Edigdes Loyola,
2005.

MENESES, U. T. B. de. Fontes visuais, cultura visual, Histéria visual. Balango
provisério, propostas cautelares. Revista Brasileira de Histéria, Sao Paulo, v. 23, n. 45,
2003.

OLIVEIRA, A. J. M. de. Devogiao negra: santos pretos e catequese no Brasil colonial.
Rio de Janeiro: Quartet; FAPER], 2008.

OLIVEIRA, M. A. R. de. O rococé religioso no Brasil e seus antecedentes europeus.
Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003.

OLIVEIRA, M. A. R. de;; CAMPOS, A. A. Barroco e Rococé nas Igrejas de Ouro
Preto e Mariana. Brasilia, DF: IPHAN/Programa Monumenta, 2010, v. 02.

OLIVEIRA, M. A. R. de; SANTOS FILHO, O. Barroco e Rococé nas igrejas de Sao
Jodo del-Rei e Tiradentes. Brasilia, DF: Iphan/Programa Monumenta, 2010, v. 02.

PAIVA, E. F. Allah e 0 Novo Mundo: Escravos e Forros Islamizados no

Universo Colonial Americano. /n: PAIVA, E. F.; IVO, I. P.; MARTINS, I. C.
(Orgs.). Escravidio, Mestigagens, Populagoes e Identidades Culturais. Sio Paulo:
Annablume, Belo Horizonte: PPGH-UFMG; Vitéria da Conquista: Edi¢oes UESB,

20I0.

PANOFSKY, E. Sobre o problema da descrigio e interpretagio do contetido de obras
das artes pldsticas. /z: LICHTENSTEIN, J. (org.). A pintura: textos essenciais. Trad.
Magnélia Costa. Sio Paulo: Editora 34, 20044, v. 08.

PANOEFSKY, E. Iconografia e Iconologia: Uma Introdugio ao Estudo da Arte na
Renascenga. /n: Significado nas Artes Visuais. Sio Paulo: Perspectiva, 2004b, p. 47-87.

PRECIOSO, D. Terceiros de cor: pardos e crioulos em ordens terceiras
e arquiconfrarias (Minas Gerais, 1760-1808). Tese (Doutorado em Histéria) -
Universidade Federal Fluminense, Niterdi, 2014.

REAU, L. Iconografia da arte cristd. /n: LICHTENSTEIN, J. (org.). A pintura: textos
essenciais. Trad. Magndlia Costa. Sio Paulo: Editora 34, 2004, v. 08.

RIPA, C. Iconologia. /n: LICHTENSTEIN, J. (org.). A pintura: textos essenciais.
Trad. Magndlia Costa. Sio Paulo: Editora 34, 2004, v. 08.

SANCHEZ, C. A. G. Barroco y contrarreforma. Entre Europa y las Indias.
Destiempos, mar-abril 2008, v. 03, n. 14.

SANT’ANNA, S. M. A boa morte e 0 bem morrer: culto, doutrina, iconografia e
irmandades mineiras (1721 A 1822). Dissertagdo (Mestrado em Histéria) - Universidade
Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2006.

203



SOB O MANTO MERCEDARIO

SEBASTIAN, S. Contrarreforma y barroco. Lecturas iconogrificas e iconoldgicas.
Madrid: Alianza Editorial, 1989.

SILVA, K. C. A Mercés Crioula: estudo iconoldgico da pintura de forro da igreja
de Nossa Senhora das Mercés dos Pretos Crioulos de Sio José Del Rei, 1793-182.4.
Dissertagio (Mestrado em Histéria) — Universidade Federal de Sdo Jodo Del Rei, 2012.

SILVA, K. C. No caminho das flores. Estudo iconoldgico sobre a “Escola de Artes do
Rio das Mortes” e o modelo intencional de encomenda — Minas Gerais (c.1785-c.1841).
Tese (doutorado em Histdria) — Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte,

2018.

SOUZA, ]. B. A. de. Virgem mestiga: devogio a Nossa Senhora na colonizagio do Novo
Mundo. Tempo, Rio de Janeiro, n. 11, p. 77-92, 2001

SOUZA, D. dos S. Devogio e Identidade: o culto de Nossa Senhora dos Remédios
na Irmandade de S3o Jodo del-Rei — séculos XVIII e XIX. Dissertagio (Mestrado em
Histdria) — Universidade Federal de Sdo Jodo Del-Rei, 2010.

TAYLOR, B. La Orden Mercedaria: Politica, Sociedad y Reforma Religiosa bajo Felipe
II. Revista d’historia moderna, n° 13, 02, (Ejemplar dedicado a: Les Institucions
Catalanes (segles XV-XVII)), p. 191-202, 1993.

TEIXEIRA, V. C. A quebra dos grilhGes: devogio merceddria e crioulizagio em Minas
Gerais (1740-1840). Belo Horizonte: Péginas, 2022.

VIDE, S. M. da. (Arcebispo, 1643-1722). Constitui¢oes Primeiras do Arcebispado
da Babhia feitas, e ordenadas pelo Illustrissimo, e Reverendissimo Senhor D. Sebastido
Monteiro da Vide: propostas, e aceitas em o Synodo Diocesano, que o dito Senhor
celebrou em 12 de junho do anno de 1707. Sio Paulo: Tipografia 2 de Dezembro de
Antonio Louzada Antunes, 1853.

VV. AA. La orden de Santa Maria de la Merced (1218-1992). Sintesis histérica.
Instituto histérico de la Orden de la Merced, Roma 1997.

WOLFFLIN, H. Conceitos fundamentais da histéria da arte: o problema da
evolucio dos estilos na arte mais recente. Trad. Jodo Azenha Junior. 4. ed. Sio Paulo:
Martins Fontes, 2000.

204









Entre a fé e o poder: a influéncia barroca no espago
urbano colonial
Murilo Luiz Gentil de Oliveira

Introdugio

O Barroco, como estilo artistico e movimento cultural, surgiu na Europa
em resposta 2 Reforma Protestante, servindo como uma ferramenta
poderosa para a reafirmagio da f¢ catélica durante a Contrarreforma. A
partir do século XVII, a Igreja Catdlica adotou a arte barroca estrategica-
mente para comunicar os valores da fé de forma intensa e acessivel, incen-
tivando uma devog¢io emocional e profunda. Carregado de dramatismo
e expressividade, o Barroco foi integrado as politicas da Contrarreforma
com o propésito de recuperar fiéis e fortalecer o catolicismo em regides
onde a ameaga protestante e a diversidade cultural exigiam respostas
artisticas que combinassem poder e devogio.

Nas Américas, o estilo barroco foi transportado e adaptado ao
contexto das colonias portuguesas e espanholas, onde a evangelizagio
dos povos indigenas e a integragio de populagdes africanas escravizadas
eram prioridades para expandir os valores cristios. A arte e a arquitetura
barrocas foram, entio, reinterpretadas para se adequar a uma realidade de
contrastes: embora carregassem o simbolismo europeu, também absor-
veram tradi¢des e praticas locais. Esse encontro resultou em um Barroco
unico, onde a rigidez do estilo europeu deu espago a uma forma mais
fluida e sincrética, ajustada as necessidades e sensibilidades das populagoes
coloniais.

Nas colonias, o Barroco desempenhou um papel essencial na cons-
trugao e organizagao dos espagos urbanos e religiosos. Igrejas, conventos
e capelas foram erguidos em locais estratégicos das cidades, refor¢ando a
presenca e o poder da fé catdlica. Em Minas Gerais, por exemplo, a arqui-
tetura barroca consolidou-se como uma assinatura visual e simbdlica da
Igreja e da aristocracia colonial, marcando a presenga do cristianismo em
meio 4 paisagem montanhosa e a0s povoados em expansio. J4 em cidades
litorineas como Salvador, Recife e Rio de Janeiro, as constru¢oes barrocas
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nio s6 embelezavam os espagos, mas também serviam de cendrios para
rituais e procisses, tornando-se centros de socializagio e devogio.

Esse Barroco colonial assumiu, portanto, caracteristicas proprias,
refletindo uma interagio dinimica entre culturas europeias, indigenas
e africanas. Em muitos casos, artistas locais reinterpretaram elementos
estéticos e iconogrificos, criando representagdes religiosas com tragos
amerindios ou africanos, que integravam tanto a heranga europeia
quanto o imagindrio dos povos locais. Em regides como o Peru, o México
e o Nordeste brasileiro, o Barroco adquiriu caracteristicas tnicas, com
altares dourados e esculturas detalhadas coexistindo com representagoes
que ajustavam o sagrado aos contextos locais.

Dessa forma, o Barroco nas Américas nio foi apenas uma expressao
estéticaimportada, mas uma manifestagio adaptativa que reforgava tanto
a hegemonia religiosa quanto o poder politico da Igreja e do Estado
colonial. A fusio entre poder e f¢é transformou a paisagem colonial, con-
vertendo-a em um espago onde controle e devogio estavam intimamente
entrelagados para servir aos interesses de uma sociedade profundamente

hierirquica e teocéntrica.

Metodologia
A pesquisa foi realizada por meio de uma anilise bibliogrifica e documen-
tal, visando compreender a influéncia barroca no espago urbano colonial.

Na andlise bibliogrifica, foram selecionadas obras académicas e arti-
gos que discutem a estética barroca e sua relagio com a colonizagio
brasileira como Cardoso (2006) em A Arquitetura Barroca no Brasil
Colonial e José Miguel Wisnik (2015) em A Poética do Barroco fornecem
uma base tedrica sélida sobre as caracteristicas do estilo barroco e sua ma-
nifestacio nas cidades coloniais. Além disso, o trabalho de Maria Helena
de Lima (2002), que explora a intersec¢io entre arte e religiosidade no
periodo colonial, foi fundamental para entender como a fé e o poder se
entrelacaram nas construgdes urbanas.

Na andlise documental, a pesquisa também incluiu a andlise de docu-
mentos histéricos, como relatos de viajantes, registros de construgoes e
planos urbanos, que oferecem uma perspectiva sobre a implementagio
do barroco nas edifica¢des coloniais. A obra de Guilherme de Almeida
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(2010), que reine documentos e descricoes de viajantes do periodo
colonial, foi instrumental para evidenciar a recep¢io e a adaptag¢io do
estilo barroco nas cidades brasileiras. Além disso, o estudo de Peter Burke
(2007), que discute a cultura visual na era barroca, auxiliou na compre-
ensio da dimensio estética e simbdlica das obras analisadas.

A combinagio dessas abordagens metodoldgicas proporcionou uma
interpreta¢io mais rica e critica da influéncia barroca, contribuindo para
uma compreensio mais holistica do tema pesquisado.

A Igreja e o espago urbano barroco

Nas colonias ibéricas das Américas, as igrejas barrocas desempenhavam
um papel crucial como centros de poder e cultura, integrando-se de forma
profunda ao contexto social e urbano das cidades coloniais. Mais do
que simples locais de culto, esses edificios tornaram-se marcos essenciais
na vida cotidiana, exercendo uma influéncia que transcendia o campo
espiritual. Como aponta Lynch (1992), as igrejas barrocas “exercem uma
fungio unificadora no espago urbano colonial, atuando como pontos
centrais em torno dos quais a vida social e cultural se organiza.” Esse
impacto se refletia na disposi¢io urbana e no simbolismo das igrejas, que
funcionavam como extensdes da autoridade religiosa e politica da Igreja
Catdlica e das elites coloniais que financiavam essas construgoes.

Em cidades coloniais brasileiras, como Ouro Preto e Salvador, a
arquitetura barroca nio servia apenas a espiritualidade e 4 estética, mas
também estabelecia uma hierarquia visual que refor¢ava a autoridade da
Igreja na vida publica. Em Ouro Preto, por exemplo, a localizagio estra-
tégica das igrejas, muitas vezes em pontos elevados, criava um “didlogo”
visual entre diferentes bairros e classes sociais da cidade (Benevides, 2001).
Esse arranjo urbano seguia uma légica de dominagio simbdlica, onde a
fé catdlica se posicionava como o centro irradiador de valores e controle
social. Em Salvador, primeira capital colonial do Brasil, as igrejas barrocas
eram construfdas em 4reas de grande circulagio, como no entorno do
pelourinho, revelando uma conexdo direta entre o poder religioso e o
controle civil (Soares, 1997).

O posicionamento estratégico das igrejas refletia o ideal barroco de
“persuasio pela imagem” — elas eram projetadas para gerar admiragio
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e devogdo nio apenas pela imponéncia de suas estruturas, mas pelo im-
pacto visual que exerciam sobre a populag¢io urbana (Carvalho, 2010). A
grandiosidade das igrejas e a riqueza de seus ornamentos barrocos, como
altares dourados, esculturas e pinturas, tinham um papel educativo,
transmitindo os valores do cristianismo catdlico a uma populagio majo-
ritariamente iletrada. Segundo Bazin (1999), “a arte barroca no espago
urbano colonial era, essencialmente, um instrumento de evangelizagio
destinado a capturar a imaginagio e reafirmar o dominio espiritual sobre
a sociedade colonial.”

A disposi¢io das igrejas em dreas de destaque também reforgava
uma hierarquia social visivel: sua localizagio, geralmente em elevagoes ou
pragas centrais, comunicava a ideia de que a fé estava “acima” dos demais
aspectos da vida social, uma metdfora visual do poder e da onipresenga da
Igreja na vida colonial. Em Ouro Preto, igrejas como a de Sao Francisco de
Assis e a de Nossa Senhora do Pilar exemplificavam esse conceito, sendo
visiveis de diversos pontos da cidade e reafirmando a autoridade da Igreja
(Fonseca, 2004).

Dessa maneira, as igrejas barrocas em cidades coloniais como Ouro
Preto e Salvador nio apenas estruturavam o espago fisico, mas também
moldavam a vida social e cultural da coldnia. Além de locais de culto, essas
igrejas serviam como centros de convivio, onde festividades religiosas e
procissdes reuniam a populagio, criando um sentimento de identidade e
pertencimento comunitirio em torno da fé catdlica e da cultura barroca

(Bastos, 2012).

Rituais religiosos e poder simbdlico nas col6nias da América
Latina

Os rituais religiosos desempenharam um papel central nas colonias ibé-
ricas da América Latina, exercendo forte influéncia sobre a organizagio
social e a vida cotidiana. Eles nio apenas expressavam a fé da populagio,
mas também transformavam os espagos urbanos em vibrantes palcos de
devogio e submissao ao poder eclesidstico. Festas e procissoes religiosas
nio eram meras celebragdes; atuavam como reafirmagdes da autoridade
da Igreja sobre a sociedade. Como destaca Caldeira (2005), “os rituais
religiosos em ambientes urbanos eram eventos sociais que nao apenas

210



ENTRE A FE E O PODER

celebravam a fé, mas também reafirmavam a hierarquia social e o controle
do clero sobre a vida publica.”

As procissoes, frequentemente marcadas por grande participagio
popular, manifestavam a submissio ao poder eclesidstico e criavam um
espago de interagdo social. Esses eventos coletivos transformavam as ruas
em caminhos sagrados, refor¢ando a presenga da Igreja em todos os
aspectos da vida comunitiria (Oliveira, 2010). Em cidades como Salvador
e Ouro Preto, as procisses do Senhor do Bonfim e da Festa de Nossa
Senhora do Pilar atrafam tanto fiéis quanto curiosos, promovendo um
ambiente de unido que celebrava a religiosidade e consolidava o dominio
simbdlico da Igreja (Almeida, 2012).

Além disso, as irmandades religiosas tiveram um papel vital na
preservagio do legado cultural barroco e na construgio de lagos sociais e
identitdrios nas comunidades. Essas confrarias, compostas por grupos de
devotos com uma mesma devogio, promoviam assisténcia mdtua e forta-
leciam os vinculos sociais entre seus membros. Segundo Santos (2013), “as
irmandades eram institui¢des que, 20 mesmo tempo em que cultivavam
a espiritualidade barroca, também atuavam como redes de apoio social,
especialmente para as populagoes indigenas, africanas e mestigas.”

Essas organizagbes celebravam festividades em homenagem aos san-
tos padroeiros, onde musica, danga e gastronomia se mesclavam 2
devogio, criando um espago de resisténcia cultural e afirmagio da iden-
tidade coletiva. Responsdveis pela organizagio das festividades, as irman-
dades ocupavam uma posigio de prestigio nas comunidades, permitindo
que grupos marginalizados encontrassem espago para expressar sua iden-
tidade cultural e religiosa (Silva, 2011). Assim, o papel das irmandades
transcendeu o 4mbito religioso, atuando como plataformas de resisténcia
e inclusio social em um contexto de desigualdade e opressio.

O cardter plural das festividades frequentemente integrava elementos
das tradiges africanas e indigenas, reforcando a dominagio colonial,
mas também permitindo a resisténcia e a transformagio cultural. Esse
sincretismo, exemplificado em festas como o Cirio de Nazaré no Par4,
demonstra como a fé catélica foi moldada e reinterpretada a luz das
culturas locais, questionando a ideia de uma imposigio religiosa homo-
génea (Melo, 2014). Assim, o Barroco americano deve ser compreendido

211



ENTRE A FE E O PODER

considerando as dindmicas sociais e culturais que moldaram suas praticas
religiosas e rituais, onde a fé se tornava um espago de poder e resisténcia.

A interagio entre religiosidade e cultura barroca, expressa nas festivi-
dades e irmandades, revela a complexidade das sociedades coloniais, nas
quais arte, religido e vida comunitdria estavam intimamente ligadas. O
espago urbano, portanto, nio era apenas um cendrio passivo, mas um
ambiente ativo de construgio de identidades e poder, onde fé e cultura
barroca se entrelagavam, formando uma tapegaria rica e diversificada que
ainda ressoa nas tradi¢des das Américas (Pereira, 2015).

Ao explorar os rituais religiosos e o poder simbélico que permeavam
a vida colonial, é essencial considerar a perspectiva de Pierre Bourdieu,
que enfatiza a importincia do capital simbdlico e da construgio social
das préticas culturais. A fé catdlica, nas Américas, tornou-se um instru-
mento de poder simbdlico que nio apenas manteve viva a espiritualidade
barroca, mas também promoveu a coesio social e a identidade cultural
entre as diversas comunidades que compunham o mosaico colonial.
Portanto, a experiéncia barroca nas Américas foi, 20 mesmo tempo, uma
imposi¢io europeia e uma manifestagio das resiliéncias e adaptagoes das
comunidades locais.

As estruturas de poder no barroco colonial
O Barroco, enquanto estilo artistico e arquitetdnico, emergiu nas colé-
nias ibéricas da América ndo apenas como uma expressio de fé, mas
também como uma poderosa ferramenta de controle politico e social.
A imponente presenga de igrejas barrocas, particularmente em cidades
mineiras como Ouro Preto e Mariana, nio apenas exaltava a for¢a da
religido catdlica, mas também servia como um simbolo do status e
da riqueza dos patronos que financiavam essas construgdes. Como argu-
menta Vasconcelos (2016), “a arquitetura barroca se tornava um meio de
afirmar a posi¢io da elite colonial, refletindo sua influéncia e poder no
contexto urbano.” Essas edificagdes grandiosas, adornadas com detalhes
exuberantes e imagens sacras, projetavam uma imagem de estabilidade e
ordem, fundamental para a manutengio do controle social.

As igrejas, além de serem centros de culto, eram também locais de
congregacio da elite, onde as decisdes politicas e sociais eram frequente-
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mente discutidas e influenciadas. O cardter monumental dessas constru-
¢Oes, com suas torres e altares ricamente decorados, servia para reafirmar
a posi¢io dos poderosos dentro da sociedade colonial, demonstrando
como o Barroco atuava nio apenas como um reflexo da espiritualidade,
mas também como um indicador de hierarquia social (Ribeiro, 2013).
A relagio entre arte e poder ¢ evidenciada na forma como essas institui-
¢Oes se tornaram instrumentos de legitimagio do dominio colonial e da
cultura catdlica, estabelecendo uma ordem social que privilegiava a elite
e subjugava as classes menos favorecidas.

A intersec¢io entre clero e Estado nas Américas também merece
destaque, especialmente no contexto em que o Barroco exercia um papel
crucial na educagio e na imposi¢io de normas de conduta. O clero, além
de desempenhar fungoes religiosas, atuava como agente de socializagio,
promovendo a educagio religiosa e moral das populagoes coloniais. Essa
fungio educativa se davaem um cendrio em que as instituiges e a Igreja se
tornavam os principais responsdveis pela formagio de valores e compor-
tamentos, moldando a vida social e politica das col6nias (Lima, 2014). O
modelo educacional, que muitas vezes inclufa escolas e semindrios, estava
atrelado ao desejo de consolidar a fé catélica e a lealdade ao sistema
colonial.

Segundo Oliveira (2019), “o Barroco nio era apenas uma estética; era
uma estratégia de dominagio que procurava assegurar a perpetuagio dos
valores e interesses da elite colonial.” O uso da arte e da arquitetura como
instrumentos de controle revelava uma tentativa consciente de moldar a
percepgio do povo, refor¢ando a ideia de que a ordem social existente
era divina e inquestiondvel. As celebragtes religiosas e as festividades
barrocas também serviam para reforgar essa relagdo entre a fé e o Estado,
proporcionando uma atmosfera de controle que transparecia nas praticas
cotidianas.

Dessa forma, ao examinarmos as estruturas de poder no Barroco
colonial, podemos perceber como essa estética complexa e multifacetada
nio apenas expressava a religiosidade, mas também atuava como uma
base sélida para a manutengio do controle social e politico. A presenga
do Barroco na arquitetura e nas artes da época reflete a maneira pela qual
a elite colonial utilizou a fé e a cultura como mecanismos de dominio,
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perpetuando uma ordem social que ainda ressoa nas dindmicas contem-
porineas das sociedades latino-americanas. O legado barroco, portanto,
vai além de sua beleza estética; ele ¢ um testemunho das complexas inte-
ragoes entre poder, fé e cultura que definiram o cendrio colonial e suas

repercussoes até os dias atuais (Silva, 2o11).

Barroco sincrético: a influéncia africana e indigena

O Barroco nas Américas nio foi um fendmeno homogéneo; ao contririo,
foi profundamente influenciado por uma variedade de tradi¢oes culturais
que se entrelagaram na vida cotidiana das col6nias. As tradigdes africanas
e indigenas desempenharam um papel fundamental na formagio de uma
estética barroca sincrética, resultando em uma rica tapegaria de simbolis-
mos e ritos hibridos que transcenderam as imposicoes europeias. Como
observa Almeida (2015), “o sincretismo nio ¢ apenas um aspecto da resis-
téncia cultural, mas também uma forma de reinterpretagio e reinvengio
das tradigbes em resposta a colonizagio.”

Na arte sacra, essa influéncia sincrética é evidente em diversos elemen-
tos, como a iconograﬁa € as representagdes de santos, que incorporam
caracteristicas de divindades africanas e indigenas. Um exemplo notével
¢ a imagem da Nossa Senhora do Rosdrio dos Homens Pretos, que, em
algumas regides do Brasil, é representada com tragos africanos, refletindo
aadoragio dos escravizados que viam nessa figura uma conexio com suas
proprias crengas e préticas religiosas (Borges, 2017). Essas representagoes
sio um testemunho da capacidade de adaptagio e resiliéncia das popu-
lagGes africanas e indigenas, que conseguiram preservar suas identidades
culturais, mesmo diante da opressio.

As celebragoes religiosas também oferecem um campo fértil para a
anilise do sincretismo no contexto barroco. Festas como o Cirio de Na-
zaré e a Festa de Nossa Senhora do Bonfim, por exemplo, sio momentos
de confluéncia onde rituais catélicos se entrelagam com prdticas afro-
-brasileiras, como o candomblé e a umbanda. Nesses eventos, é comum
observar a presenca de elementos como dangas, oferendas e cinticos
que tém raizes africanas, reforcando a ideia de que a fé nio era apenas
um produto da colonizagio, mas uma construgio cultural multifacetada
(Santos, 2019). O sincretismo, portanto, emerge como um simbolo de
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resisténcia e de transformagio, onde as comunidades marginalizadas se
apropriavam dos elementos da cultura dominante para reimaginar suas
préprias priticas religiosas.

Como ressalta Ribeiro (2018), “a arte barroca sincrética nio apenas
reflete a complexidade das interagdes sociais, mas também representa
uma nova forma de entender o mundo, onde as vozes silenciadas das
tradi¢oes indigenas e africanas se entrelagam com a narrativa europeia.”
Essa perspectiva sincrética traz a tona a diversidade cultural que caracte-
rizou a América colonial e revela como as comunidades utilizaram a arte e
a espiritualidade como ferramentas para a afirmagio de suas identidades.

Em suma, o Barroco sincrético se apresenta como um espago de
didlogo entre culturas, onde as tradi¢oes africanas e indigenas nio apenas
sobreviveram, mas também prosperaram, adaptando-se e se fundindo
com a estética europeia. Essa rica interagdo cultural resulta em uma arte
que transcende a mera ornamentagao, tornando-se uma forma de expres-
sio que narra a histéria de um povo que resistiu e reimaginou suas crengas
em um novo contexto. A andlise das manifestacdes barrocas sob essa lente
sincrética nos permite compreender melhor a complexidade da formagio
cultural latino-americana e a importincia da diversidade nas narrativas
histdricas.

Igreja de Sdo Francisco de Assis em Ouro Preto, Minas Gerais

A Igreja de Sao Francisco de Assis, em Ouro Preto, Minas Gerais, ¢ uma
das mais iconicas representagdes do barroco mineiro, refletindo a riqueza
artistica e espiritual que caracterizou o século XVIII na regiio. Projetada
por Anténio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, a igreja impressiona tanto
pela arquitetura quanto pela decoragio interna, simbolizando o auge da
estética barroca no Brasil colonial.

A fachada é ornamentada com curvas e detalhes esculpidos em pedra-
-sabdo, um material caracteristico da regido e frequentemente utilizado
na arte mineira. Esse design sinuoso e expressivo era ideal para transmitir
o fervor e a intensidade da fé catdlica, alinhando-se com os ideais da
Contrarreforma. Internamente, pinturas e talhas douradas criam um
ambiente de opuléncia e devogio, onde o contraste entre luz e sombra
evoca o mistério e a dramaticidade do barroco.
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Figura 1: Igreja de Sdo Francisco de Assis

Fonte: Wikimedia. Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:SFrancisOuroPre

to-CCBY.jpg
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Localizada em um ponto elevado da cidade de Ouro Preto, a igreja
domina o espago urbano e torna-se um marco visual e espiritual para a
populagio. Ela representa nio apenas a destreza técnica dos artistas locais,
mas também a alianga entre o poder religioso e a elite colonial, que finan-
ciava essas construgdes como demonstragio de sua fé e prestigio social. A
Igreja de Sdo Francisco de Assis, assim, permanece como um legado do
barroco mineiro, reverberando na cultura e identidade da regido até os

dias atuais.

Igreja de Sdo Francisco de Assis em Salvador, Bahia

A Igreja de Sdo Francisco de Assis, localizada no centro histérico de
Salvador, Bahia, ¢ uma das joias do barroco brasileiro ¢ um exemplo
marcante da grandiosidade estética e espiritual desse estilo nas Américas.
Construida no século X VIII, a igreja impressiona pelo contraste entre sua
fachada simples, de linhas retas e austera, e o seu interior deslumbrante,
ricamente decorado com talhas douradas e pinturas exuberantes.

O interior da Igreja de Sdo Francisco de Salvador ¢ famoso por
seu esplendor ornamental. O dourado cobre quase todas as superficies,
emoldurando cenas religiosas e elementos florais que simbolizam o pa-
raiso celestial. Este uso abundante do ouro reflete a influéncia da estética
barroca europeia adaptada ao contexto colonial baiano, evidenciando a
riqueza da regido no periodo colonial e a for¢a do catolicismo, sustentado
pela elite local.

Além disso, a igreja destaca-se pelos azulejos portugueses, conhecidos
como “azulejaria”, que revestem suas paredes, representando temas da
vida de Sio Francisco e narrativas biblicas em tons de azul e branco.
Esses painéis de azulejos sdo um testemunho da habilidade artistica e da
conexdo cultural entre a coldnia e a metrépole portuguesa.

A Igreja de Sio Francisco em Salvador nio ¢ apenas um espago de
culto religioso, mas também um local de grande importincia cultural e
histérica. Ela se mantém como simbolo da identidade barroca brasileira,
conjugando elementos europeus com influéncias locais que se expressam
na arte, na arquitetura e na espiritualidade do povo baiano. Essa igreja,
portanto, ¢ um testemunho duradouro da fusio entre o poder religioso,

a arte colonial e o contexto social da época.
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Figura 2: Igreja de Sdo Francisco de Assis

Fonte: Gr. Autor: Itana Alencar. Disponivel em: https://gr.globo.com/ba/bahia/noticia/
2023/08/0s/famosa-igreja-de-ouro-do-centro-historico-de-salvador-tem-pilar-sem-reboco-piso-

desnivelado-pintura-desgastada-e-teto-escorado-fotos.ghtml

Igreja de San Francisco em Quito, Equador

A Igreja de San Francisco, localizada na capital equatoriana, Quito, ¢
uma das mais significativas expressdes da arquitetura barroca colonial
na América do Sul. Construida entre 1534 e 1680, esta igreja nio apenas
reflete a riqueza cultural e religiosa do periodo colonial, mas também
representa um marco histérico fundamental na cidade, sendo uma das
primeiras igrejas construidas pelos colonizadores espanhdis na regiao.

O complexo da Igreja de San Francisco ¢ notédvel por sua grandiosi-
dade e beleza, caracterizado por uma fachada impressionante adornada
com esculturas e elementos decorativos que exemplificam a arte barroca.
O uso de mdrmore, madeira entalhada e detalhes em ouro na decoragio
interna, especialmente no altar-mor, proporciona uma atmosfera de
esplendor que cativa os visitantes.
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Além de seu valor arquitetdnico, a igreja ¢ um importante centro reli-
gioso e cultural. Ela abriga um convento que foi um ponto de referéncia
para a ordem franciscana na regido, desempenhando um papel central
na evangeliza¢io dos povos indigenas. A Igreja de San Francisco também
é reconhecida como um Patrim6nio Mundial da UNESCO desde 1978,
destacando sua importincia na preservagio da heranga cultural da Amé-
rica Latina.

A arte sacra presente na igreja, incluindo diversas obras de artistas
renomados, como o pintor equatoriano Angel de la Cruz, é um testemu-
nho da profunda religiosidade e da habilidade artistica da época. A igreja

Figura 3: Igreja de San Francisco

Fonte: Fragatasurprise. Disponivel em: https://www.fragatasurprise.com/2013/05/quito-igrejas-

coloniais.html
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nio ¢ apenas um local de culto, mas também um espago de aprendizado
e reflexdo sobre a histéria colonial do Equador.

Em suma, a Igreja de San Francisco em Quito ¢ um magnifico
exemplo da sintese entre arte, arquitetura e espiritualidade, refletindo a
complexa interagio entre as tradicoes indigenas e a cultura europeia que
moldaram a identidade equatoriana. Sua preservagio e continua relevin-
cia na vida cultural e religiosa do pafs a tornam um destino imperdivel
para visitantes e estudiosos da histéria e da arquitetura colonial.

Igreja e Convento de San Francisco em Lima, Peru

A Igreja e Convento de San Francisco, em Lima, Peru, ¢ um dos marcos
histéricos e arquitetdnicos mais significativos do barroco andino. Erguida
no século XVII, durante o perfodo colonial, a construgio revela um
espléndido exemplo de arquitetura e arte religiosa que mescla a estética
barroca com influéncias locais, refletindo o papel da Igreja Catdlica e da
Espanha no desenvolvimento cultural da regiio.

A fachada da Igreja de San Francisco destaca-se pelas linhas curvas,
torres simétricas e ornamentos detalhados, além de apresentar um colo-
rido pdtio com uma estrutura em arco, convidando os visitantes ao seu
interior ornamentado. As paredes e tetos sio decorados com uma impres-
sionante combinagio de talhas de madeira dourada, pinturas religiosas,
azulejos que retratam cenas da vida dos santos e passagens biblicas. Estes
elementos evocam o esplendor do barroco, refletindo o poder da fé e a
autoridade religiosa e social que o convento exercia na sociedade limefa
da época.

No interior, a igreja ¢ amplamente conhecida pelas suas catacumbas,
que abrigam os restos de milhares de pessoas, formando uma fascinante
e inquietante rede de galerias subterrineas. Esse espago serve como uma
lembranga do papel do convento como local de sepultamento e reftgio
espiritual durante séculos.

O Convento de San Francisco também abriga uma biblioteca histé-
rica, repleta de obras raras, incluindo manuscritos de teologia, filosofia
e histéria, que sio testemunho da importincia educacional e intelectual
do local. Com seu patriménio histérico, a Igreja e Convento de San
Francisco em Lima se mantém como um simbolo da heranca cultural
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peruana, representando o sincretismo entre as tradi¢oes indigenas e os
ideais europeus que marcam a identidade cultural da América Latina.

Figura 4: Igreja e Convento de San Francisco

Fonte: Melhoresdestinos. Autor: Camille Panzera. Disponivel em: https://www.fragatasurprise.
com/2013/05/quito-igrejas-coloniais.html
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Conclusio

O Barroco, enquanto fendmeno cultural, deixou uma marca indelével
na paisagem das Américas, moldando nio apenas a arquitetura e as
artes visuais, mas também as préticas religiosas e as festas populares que
continuam a ser celebradas hoje. As igrejas barrocas, com suas fachadas
exuberantes e interiores ornamentados, ainda se erguem como testemu-
nhos de um periodo em que a fé e o poder politico se entrelagaram de
forma intrinseca. Esses espagos nio apenas funcionavam como centros
de culto, mas também como locais de convivéncia e expressio cultural,
refletindo a sociedade colonial em toda sua complexidade. Como afirma
Nunes (2016), “as igrejas barrocas sio, em muitos sentidos, as 4ncoras da
identidade cultural latino-americana, preservando histdrias de resisténcia
e adaptagio que permeiam o cotidiano das comunidades.”

Além da arquitetura, as celebragoes religiosas que tém raizes barrocas
continuam a desempenhar um papel central nas identidades locais. Festas
como o Cirio de Nazaré e a Festa de Nossa Senhora do Bonfim nio apenas
preservam rituais ancestrais, mas também representam a continuidade e
a reinvengio das tradi¢des moldadas pela intersec¢do entre culturas indi-
genas, africanas e europeias. O sincretismo religioso e cultural se revela,
portanto, nio como uma simples sobreposi¢do de préticas, mas como um
espago de criagio onde novas identidades emergem. Segundo Oliveira
(2019), “as festividades contemporineas sio uma forma de reafirmagio
cultural, um meio de resisténcia que mantém viva a chama do passado
em um mundo em constante transformagao.”

Além disso, ao considerar o Barroco como um fenémeno que trans-
cende a arte do passado, ¢ fundamental reconhecer sua influéncia persis-
tente nas construgdes identitdrias e nas priticas sociais da América Latina
contemporinea. A estética barroca, com sua exuberincia e complexidade,
ainda ecoa nas expressoes artisticas e culturais atuais, sendo reinterpretada
por novas gera¢des que buscam suas rafzes e reimaginam suas histdrias.
Essa continuidade do legado barroco se reflete em diversos campos, desde
as artes pldsticas até a musica e a literatura, convidando-nos a reconsiderar
as narrativas que moldam nossa compreensio da identidade latino-ame-

ricana.
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Dessa forma, o Barroco nio deve ser visto apenas como um periodo
histérico isolado, mas como um elemento vital na formagio da cultura e
da identidade latino-americana. Ao refletirmos sobre suas contribuigdes,
somos convidados a entender como as interagdes entre diferentes culturas
e tradi¢des continuam a moldar nosso presente e futuro. O legado do
Barroco permanece vibrante e relevante, desafiando-nos a reconhecer a
riqueza de nossas herangas e a complexidade de nossas identidades em
um mundo que, embora globalizado, ainda valoriza a diversidade cultural
como sua maior riqueza (Silva, 2021).

Pessoalmente, essa reflexdo sobre o Barroco me faz apreciar ainda mais
adiversidade cultural que compde nosso patriménio. Cada igreja barroca
que visito, cada festa que celebro, me conecta nio apenas ao passado, mas
também a rica tapegaria de identidades que continuam a se entrelagar em
nossa sociedade contemporinea. A beleza e a complexidade do Barroco
me lembram da importincia de preservar e valorizar essas tradi¢es, nio
apenas como um tributo ao que fomos, mas como um guia para o
que podemos nos tornar. Ao reconhecer e respeitar nossas raizes, somos
capazes de construir um futuro mais inclusivo e harmonioso, onde cada
voz ¢ ouvida e celebrada. Assim, o Barroco nio ¢ apenas uma heranga
cultural; ¢ um convite constante a reflexdo e a criagdo de um mundo que
abrace a pluralidade de histdrias e experiéncias que nos definem.

Referéncias

ALMEIDA, Francisco A. Religido e poder: a Igreja Catdlica na formagio do Brasil
colonial. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2012.

ALMEIDA, Guilherme de. Viagens pelo Brasil colonial: relatos de viajantes. S3o
Paulo: Brasiliense, 2010.

ALMEIDA, Jorge. Festas e rituais no Brasil colonial: a expressio da fé e do poder. Sio
Paulo: Editora UNESP, 2015.

BAZIN, Germain. Arquitetura religiosa barroca no Brasil. Rio de Janeiro: Record,
1999.

BURKE, Peter. Cultura visual na era barroca. Lisboa: 70, 2007.

CALDEIRA, Teresa P. R. Rituais, espago urbano e identidade. Sio Paulo: Editora
UNESDP, 2005.

223



ENTRE A F]é E O PODER
CARDOSO, Rafael. A arquitetura barroca no Brasil colonial. Sio Paulo: Editora
UNESP, 2006.

LIMA, Maria Helena de. Arte e religiosidade no Brasil colonial. Rio de Janeiro:
Editora UFR]J, 2002.

LIMA, Paula. Irmandades e poder: a construgio da identidade social no Brasil
colonial. Salvador: Editora da UFBA, 2014.

LYNCH, Kevin. A imagem da cidade. Sio Paulo: Perspectiva, 1992.

MELO, Rodrigo S. Sincretismo e fé: as festividades religiosas no Brasil colonial. Sio
Paulo: Editora UNICAMP, 2014.

NUNES, Ana Clara. A arquitetura barroca nas Américas: uma visio contemporinea.
Sio Paulo: Editora Universitdria, 2016.

OLIVEIRA, Ana S. Caminhos sagrados: as procissées ¢ a cidade. Rio de Janeiro:
Editora PUC-Rio, 2010.

OLIVEIR A, Carlos Henrique. Festividades e sincretismo: a continuidade das
tradigdes religiosas no Brasil. Belo Horizonte: Editora do Brasil, 2019.

PEREIRA, Fernando. O Barroco e a formagio das cidades coloniais: a igreja como
centro de poder e comunidade. Sio Paulo: Editora SENAC, 201s.

SANTOS, Jodo R. Irmandades e resisténcia: a religiosidade popular nas colonias
ibéricas. Sdo Paulo: HUCITEC, 2019.

SILVA, Maria E. Cultura e identidade nas irmandades do Brasil colonial. Recife:
Editora UFPE, 2011.

SILVA, Marcos Paulo. Identidades em construgio: a influéncia do barroco nas
culturas latino-americanas. Rio de Janeiro: Cultura e Sociedade, 2021.

VASCONCELOS, Luciana. Sincretismo e barroco: didlogos entre culturas no Brasil
colonial. Salvador: Editora da UFBA, 2016.

WISNIK, José Miguel. A poética do barroco. Campinas: Editora da UNICAMDP, 2015.

224









O mistico e o barroco: a arte na Estrada Real
Gabriela Regina Almeida Scheffel

Introdugio

O embasamento tedrico-metodolégico desta pesquisa estd direcionado
ao objetivo de estabelecer uma relagio entre a Estrada Real e o turismo
voltado para a arte barroca da regido. Entretanto, para compreender os
circuitos artisticos pertencentes a Estrada Real, ¢ necessirio antes com-
preender o conceito de patriménio histérico. Frangoise Choay nos diz
que a expressdo patrimdnio historica pode ser aplicada a uma diversidade
de trabalhos e produtos:

Patriménio Histdrico. A expressio designa um fundo destinado
ao usufruto de uma comunidade alargada a dimensdes planeti-
rias e constituido pela acumulagio continua de uma diversidade
de objetos que congregam a sua presenga comum ao passado:
obras e obras-primas das belas-artes e das artes aplicadas, traba-
lhos e produtos de todos os saberes e conhecimentos humanos.’

Choay explica que, no passado havia somente os monumentos histé-
ricos, e que hoje, essa expressao constitui apenas uma parte da meméria
de um local. No inicio, quando foi criada a primeira Comissio dos
Monumentos Histéricos em 1837, na Franga, o que era considerado
monumento histérico eram os vestigios da Antiguidade, edificios da
Idade Média e alguns castelos. No final da Segunda Guerra, entretanto,
os bens considerados patrimoénio jd haviam se multiplicado, embora sua
natureza nio tivesse mudado: continuavam sendo objetos arqueoldgicos
e de arquitetura antiga.

Surgiu mais tarde a denominagio de arquitetura menor, de acordo
com Choay. Ou seja, todas as formas de edificar, quer fossem elas eruditas

'CHOAY, Frangoise. A Alegoria do Patriménio. Sio Paulo: Unesp, 2001, p. 11.
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e populares, urbanas e rurais ou edificios publicos e privados. Constru-
¢oes privadas nio monumentais da Itilia, e era usada para designar
construgdes privadas nio monumentais, em sua maioria erguidas sem a
presenga de um arquiteto na obra. Sendo assim, surge a expressio verna-
cular, vinda da Inglaterra, e que distinguia os edificios caracteristicos
dos diversos territérios. Da mesma forma, surge a arquitetura industrial,
designando fébricas, estagbes, altos-fornos e afins.

Portanto, o patriménio nio estava mais limitado a um edificio indi-
vidual, mas, sim, conjuntos de edificios, bairros, quarteirdes, aldeias e até
mesmo cidades inteiras. A ideia de monumento histdrico, antes restrito
somente a Europa, comega a se expandir pelo mundo. Choay exemplifica
que a primeira Conferéncia Internacional de Monumentos Histéricos,
em 1931, em Atenas, contava apenas com europeus. Na segunda edi¢io,
em Veneza, em 1964, a T'unisia, o México e o Peru participaram. Quinze
anos depois, mais de oitenta paises, de todos os continentes, assinaram a
Convengio do Patrim6nio Mundial.

De acordo com Choayz, pode ser chamado de monumento ..
qualquer artefato edificado por uma comunidade de individuos para se
recordarem, ou fazer recordar a outras geragoes de pessoas, acontecimen-
tos, sacrificios, ritos e crengas.” Entretanto, nio ¢é tdo ficil compreender
como o passado daquele monumento ¢ invocado: esse passado foi selecio-
nado para um determinado fim, e pode colaborar para manter e preservar
aidentidade de uma comunidade.

O monumento nos faz reviver no presente, um passado adormecido,
sendo relacionado com a memoria viva. Choay3 também nos diz que “as
diferentes relagdes que os monumentos mantém, com o tempo, a memo-
ria e o saber, impdem uma diferenga maior relativa a sua conservagio”. Da
mesma forma, um monumento pode cair em desuso, sendo esquecido,
destruido por questdes politicas, religiosas ou financeiras, como ¢ o caso,
por exemplo, dos constantes saques nas tumbas egfpcias.

E vilido lembrar também o surgimento dos museus, inicialmente
como um lugar de conservar pinturas, esculturas e objetos de arte. O

*CHOAY, Frangoise. A Alegoria do Patriménio. Sio Paulo: Unesp, 2001, p. 17.
*CHOAY, Frangoise. A Alegoria do Patrimonio. Sio Paulo: Unesp, 2001, p. 25.
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problema, em meados do século XIX, ¢ que eruditos e colecionadores
acumulavam objetos, medalhas, moedas, selos, joias, acessérios e tudo
que fosse da vida cotidiana, e esses objetos ndo eram expostos ao publico,
mas guardados em acervos pessoais. Também comega a ser considerado
monumento, portais, estituas, baixo-relevo, monumentos fnebres e
vitrais.

Entretanto, Choay também explica que essas mudangas no conceito
de monumento e patriménio abriram portas para todas as camadas sociais.
Exposicoes, vendas, catdlogos e materiais de divulgagio sobre museus
comegam a circular entre pessoas de todas as classes sociais. Assim surgem
também os museus,” “conservatdrios oficiais de pintura, escultura, dese-
nho, gravura, destinados ao usufruto publico.”

Dessa forma, os elementos necessirios para a conservagio do pa-
triménio histérico estavam criados: o surgimento do termo monumento,
englobando as mais diversas formas de arte, a criagio de museus para
conservar desde objetos da vida cotidiana até grandes obras de arte, ¢ a
predisposi¢io de conservar o passado. Conforme Choay’, a0 recordar 2
memoria afetiva a dimensio sagrada das obras humanas, o monumento
histdrico adquire, para além disso, uma universalidade sem precedentes.

Cabe, ainda, destacar o posicionamento de Pierre Nora sobre essa
questio em sua obra Entre Memdria e Historia: A problemdtica dos
lugares, na qual explica que:

O lugar de memoria supde, para inicio de jogo, a justaposi¢do de
duas ordens de realidades: uma realidade tangivel e apreensivel,
s vezes material, as vezes menos, inscrita no espago, no tempo,
na linguagem, na tradi¢io, e uma realidade puramente simbdlica,
portadora de uma histéria. [...] Lugar de memdria, entio: toda
unidade significativa, de ordem material ou ideal, que a vontade
dos homens ou o trabalho do tempo converteu em elemento sim-
bélico do patriménio memorial de uma comunidade qualquer.®

*CHOAY, Frangoise. A Alegoria do Patriménio. Sio Paulo: Unesp, 2001, p. 87.

*CHOAY, Frangoise. A Alegoria do Patrimonio. Sio Paulo: Unesp, 2001, p. 149.

*NORA, Pierre. Entre meméria e histéria: a problemdtica dos lugares. Projeto
Histéria, Sio Paulo, n. 10, p. 20, dez. 1993.
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Nora elucida que os lugares de meméria sio espécies de oficinas,
onde a partir dos elementos ali encontrados, a memoria trabalha, fazendo
deste local o seu laboratério. Ao ligar a meméria com o patriménio, Nora
diz que hd uma transformagio da memdria em uma heranga coletiva.
Assim, podemos compreender o aumento da exploragio do patriménio
histdrico nos tempos atuais, passando por procedimentos técnicos de pre-
servagio e sele¢io do que serd exposto ao publico como heranga nacional.
De acordo com 0 mesmo autor, para a histéria-memoria de antigamente,
a verdadeira percep¢io do passado consistia em considerar que ele ndo
era verdadeiramente passado. A simples lembranga do passado, poderia
ressuscitd-lo, transformando-o em um passado atualizado.

Cabe lembrar que o barroco mineiro, desenvolvido em Minas Gerais
por volta dos séculos XVIII e XIX, possui estilos e caracteristicas
préprias, diferentes de outras partes do Brasil como Salvador e Rio de
Janeiro. Portanto, ¢ impossivel citar o barroco mineiro sem destacar a
arquitetura, a pintura e a escultura sacra, onde a religido catélica ¢ tio
bem representada e detalhada pelo Mestre Ataide e por Aleijadinho. Cada
ornamento, cada pedra-sabio esculpida, tudo evocava — e continua evo-
cando — a religifo em seus minimos detalhes. Assim sendo, este artigo
visa, sobretudo, identificar e analisar a liga¢io entre turismo e patriménio
histérico envolvendo a Estrada Real, visto que o barroco mineiro é capaz
de unificar muito da Histéria do Brasil:

Esse, em nosso entendimento, é o trago marcante da apropriagio
mineira do “barroco”, a primazia do roteiro sobre as ressalvas na
construgio de uma histéria para o conceito que o transforme em
uma categoria metafisica capaz de englobar, unificar e, 20 mesmo
tempo, peculiarizar tudo o que diz respeito ao povo desta terra,
sua cultura e sua histéria, dos tempos coloniais até os nossos dias.”

"PORTES, Bruce Souza. Revisitando o “Barroco Mineiro”: A construgio de
um conceito entre a arte, a identidade e outras representagdes coloniais. Instituto
de Filosofia Artes e Cultura. Universidade Federal de Ouro Preto. Ouro Preto, 2014,

p- 40.
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Preservagio histdrica e patrimonial da Estrada Real

Antes de falarmos da arte barroca pertencente aos caminhos do ouro
da Estrada Real, precisamos lembrar que o patriménio histérico nio se
resume somente a lugares e monumentos. Elofsa Pereira Barroso nos
lembra que hd também o patriménio imaterial, ou seja, as préticas,
expressoes, conhecimentos, objetos e artefatos que uma comunidade re-
conhece como parte do seu modo de vida. A autora explica a importincia
do patriménio imaterial:

Essa ideia de que fatos culturais intangfveis possuem valor iden-
titdrio possibilita a inclusio de segmentos sociais e dreas da
cultura na formulagio da ideia de patriménio. Dessa maneira, o
patrimoénio imaterial explicita, valoriza e oficializa a pluralidade e
a diversidade cultural dentro de uma sociedade. Falar de patrimé-
nio cultural imaterial é falar para além dos produtos culturais em
si (materializdveis), ¢ considerar os agentes — seres humanos con-
cretos — e as condi¢oes, formas de produgio e reprodugio dos
bens culturais que abarcam os processos nos quais se produzem
os modos de vida, as performances, os saberes, os fazeres e modos
de transmiti-los.®

Da mesma forma, também as dancas, rituais e cang¢des sio conside-
rados patriménio histdrico imaterial. Os sujeitos que fazem suas perfor-
mances, recriam, a sua maneira, a historicidade da comunidade da qual
pertencem, trazendo significados da sua cultura para o puablico que as
assiste. Segundo Barroso, a performatividade permite que o publico veja
as prdticas, os lugares de troca cultural e de transmissio de conhecimentos
e valores.

Ao falar em performances, Barroso nio se atém somente a perfor-
mances de danga ou teatro, por exemplo. Celebragoes de datas comemo-
rativas, aniversdrios, batizados e casamentos também sio performances,

*BARROSO, Eloisa Pereira. Patriménio e performance cultural: experiéncia e
territorialidade na conquista do espago. Anos 9o, Porto Alegre, v. 25, n. 48, p. 151-180,
dez. 2018.
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e mostram como determinadas sociedades vivem a histéria. Pierre Nora

refere as festas comemorativas, relacionando-as com o patriménio:

Museus, arquivos, cemitérios e colegées, festas, aniversdrios, tra-
tados, processos verbais, monumentos, santudrios, associagoes,
sd0 os marcos testemunhas de uma outra era, das ilusées de eter-
nidade. [...] sdo os rituais de uma sociedade sem ritual. [...] Os
lugares de memoria nascem e vivem do sentimento que nio hd
memdria espontinea, que € preciso criar arquivos, que € preciso
manter aniversirios, organizar celebragdes, pronunciar elogios
fiinebres, notariar atas, porque essas operagdes nao sio naturais.”

O patriménio histérico é um elo entre individuos, produzido por
uma coletividade, possibilitando a criagio de um mundo vindo do imagi-
ndrio das manifestagdes culturais do passado. Os fragmentos do passado,
hoje possibilitam que o presente consiga produzir uma experiéncia do

10 . « . A . ’ ’
passado. Barroso” diz que: “acessar o patriménio ¢ também acessar,
por meio da meméria, como os individuos atribuem sentidos, simbolos,
imagens, significados a0 mundo social.” A autora explica ainda mais:

Dessa maneira, o patriménio é concebido como experiéncia vi-
vida e partilhada por sujeitos que, a partir de suas préticas sociais,
significam o espago e forjam a sua territorializagio por meio da

produgio social via patrimonio cultural™.

Em meados do século XX, percebendo a fungio econémica do
patrimonio, os governos resolveram revitalizar bairros antigos, até entdo
abandonados, fazendo com que se tornassem interessantes aos olhos do

’NORA, Pierre. Entre meméria e histéria: a problemdtica dos lugares. Projeto
Histéria, Sio Paulo, n. 10, p. 17, dez. 1993.

YBARROSO, Elofsa Pereira. Patriménio e performance cultural: experiéncia e
territorialidade na conquista do espago. Anos 9o, Porto Alegre, v. 25, n. 48, p. 151-180,
dez. 2018.

"BARROSO, Elofsa Pereira. Patrimonio e performance cultural: experiéncia e
territorialidade na conquista do espago. Anos 9o, Porto Alegre, v. 25, n. 48, p. 151,
dez. 2018.
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capital imobilidrio. Sant’Anna™ ainda diz que “No final do século XX
nio havia, como houve antes, cidade sem patriménio. Originalmente
seletiva e excepcional, a preservagio do patriménio urbano se tornou
regra.” A autora explica que, com o desenvolvimento industrial e tecno-
16gico, o patrimoénio foi se tornando cada vez mais importante, pois dreas
urbanas depreciadas passaram a ser ocupadas, o que fez com que cada
vez mais fosse explorado o consumo de produtos relacionados a uma
identidade cultural e histérica daquele local.

De acordo com Barroso, no Brasil, a ideia de monumento histdrico
comegou a se desenvolver no inicio do século XX. Foi criado, entdo, o
Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), que
ficou responsével por selecionar e resguardar o patriménio, estabelecer
regras de restauragio e conservagio, além de fiscalizar a¢des particulares e
municipais. Depois de anos de tentativas de patrimonializar cidades brasi-
leiras, em 1938, seis cidades de Minas Gerais foram declaradas patrimoénio
nacional.

Com a industrializagio dos anos 1950, o patriménio arquitetonico
nas grandes cidades entrou em risco. O IPHAN (Instituto do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional), por sua vez, desenvolvia uma politica
para proteger 0s monumentos € conjuntos arquitetonicos, na tentativa
de nio modernizar esses locais. Esses lugares, entdo, comegaram a ser
selecionados, no que viriam a se tornar centros histéricos. Nos anos de
1970, surgiu o Programa de Cidades Histéricas, que ligava toda a América
Latina, buscando promover o patriménio histérico através do turismo.

Aideia, naépoca (e que continua vigente) era buscar uma preservagio
permanente e rentdvel do patriménio histérico e cultural. O potencial
turistico dos centros histéricos aumentou o nimero de tombamentos
de cidades coloniais brasileiras. No final dos anos 70, pela primeira vez,
foram utilizadas campanhas publicitdrias e de divulga¢io dos lugares his-
téricos em novelas, livros e revistas. Como esclareceu Barroso, a cidade-
-monumento surgia, entao, como um produto turistico.

“SANT’ANNA, Marcia. A cidade-atragio: a norma de preservagio de dreas
centrais no Brasil dos anos 1990. Salvador: EDUFBA-PPGAU FAUFBA, 2017, p. 16.
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Passando para os anos de 1990, comegaram a ser feitos projetos de
restauragio de dreas centrais em diferentes estados do pais. Um exemplo
marcante foi a recuperagio do Pelourinho, em Salvador, que havia
permanecido dez anos ocioso. A requalificagdo desses espagos histéricos
obteve grande aceitagio por parte do publico, transformando as dreas
revitalizadas em atrativos turisticos de destaque. Tanto os governos esta-
duais quanto os municipais perceberam que as obras de revitalizagio
representavam uma excelente oportunidade para promover suas cidades
e valorizar o patriménio cultural. Com isso, algumas institui¢es finan-
ceiras, como a Caixa Econdmica Federal e o BNDES (Banco Nacional de
Desenvolvimento Econdmico e Social), passaram a investir no financia-
mento dessas iniciativas de revitaliza¢do do patriménio brasileiro.

Essas medidas elevaram o patriménio a um importante recurso da
economia brasileira, visto que no final do século XX, houve muitos inves-
timentos internos e externos para auxiliar na manutengio e revitalizagio
das cidades-patriménio. Foram criados grandes programas nacionais,
como, por exemplo, o Programa Monumenta e o Programa de Revitali-
zagio de Sitios Histdricos, bem como o Programa Nacional de Apoio
a Cultura. O Programa Monumenta, inclusive, atua em parceria com o
IPHAN, para restaurar e recuperar edifica¢des tombadas, além de fazer
um elo entre cultura e turismo.

O Brasil conta, atualmente, com vinte e duas localidades consideradas
Patriménio Mundial da Humanidade, culturais ou naturais. Entre elas
estdo a cidade histérica de Ouro Preto, o Centro Histérico da cidade de
Diamantina, o Santudrio do Bom Jesus de Matosinhos em Congonhas,
todas localizadas no estado de Minas Gerais.

Desde os anos de 1930, Ouro Preto ¢ alvo de prote¢io por meio de
iniciativas governamentais. Em 1931 e 1932, foram emitidos decretos mu-
nicipais para preservar a fachada colonial das constru¢oes da cidade. Em
seguida, o presidente Gettlio Vargas designou Ouro Preto como Monu-
mento Nacional. O IPHAN, em 1937, promulgou um decreto, em vigor
até hoje, para garantir a prote¢io de todos os bens culturais considerados
de valor para a nagdo. Com base nesse decreto, Ouro Preto foi inscrito no
Livro do Tombo de Belas Artes em 20 de janeiro de 1938, como Marco
Arquiteténico e Urbano de Ouro Preto.
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Com a expansio territorial muito répida de Ouro Preto, o governo
brasileiro e o IPHAN resolveram inscrever a cidade como Patriménio
Mundial da UNESCO. Sendo assim, Ouro Preto tornou-se o primeiro
patriménio cultural do Brasil ao entrar na lista de Patriménio Mundial,
em o5 de setembro de 1980. No préprio site da UNESCO, hd informagoes
sobre a cidade, e os critérios que a levaram a ser escolhida como Patrimé-
nio Mundial. Como primeiro critério, hd a prépria paisagem da cidade,
a qualidade estética da arquitetura vernacular e erudita. Sdo citadas o
Paldcio dos Governadores, a antiga casa de Cimara e Cadeia, a casa Museu
da Inconfidéncia, as igrejas barrocas, as esculturas de Aleijadinho e as
pinturas feitas no teto de algumas igrejas por Manuel da Costa Ataide.

Como segundo critério, ¢ citado o testemunho excepcional dos
talentos criativos de uma sociedade construida sobre a riqueza mineira
sob dominio portugués. Foi considerado que, apesar da arquitetura ser
baseada na arte portuguesa, ela foi modificada pelos préprios moradores,
seja no uso da pedra-sabio ou observivel na auséncia de conventos e
mosteiros, jd que a Coroa Portuguesa proibia ordens religiosas em Minas
Gerais.

Atualmente, Ouro Preto mantém seu centro urbano tal qual no pe-
riodo colonial, embora algumas construgdes nio estejam em bom estado
de conservagio. A expansio da cidade para os morros e dreas verdes em
volta representam danos irreversiveis a0 ambiente histérico. Modificagoes
inevitdveis foram feitas nas 4reas residenciais e comerciais da cidade, de
forma autorizada, mantendo as fachadas originais.

A cidade de Diamantina, nas montanhas 4ridas do nordeste de Minas
Gerais, com suas igrejas e casas do século XVIII e XIX, também entrou
na lista de Patrim6nio Mundial da UNESCO. Em 1938, Diamantina
foi considerada Patriménio Cultural da Humanidade, e comegaram os
trabalhos de prote¢io de seu centro histérico. Desde a década de 1950, o
IPHAN trabalha na cidade, fazendo obras e restaura¢des. O Programa
Monumenta também dedicou recursos financeiros para a gestio do pa-
triménio cultural, para a recuperagio dos espagos e construgdes ptblicas
e privadas da cidade.

Diamantina teve como critério de escolha para se tornar Patriménio
Mundial a for¢a dos exploradores, garimpeiros e representantes da Coroa
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Portuguesa ao serem capazes de adaptar os modelos europeus na América
do século XVIII, misturando sua cultura e criando algo novo. Outro
critério foi o complexo urbano e arquitetdnico de Diamantina, integrado
com a natureza e altamente preservados. A formagio do antigo Arraial
do Tijuco, as construgdes escalonadas, a apropriagio dos espagos e vias
publicas para realizar festas religiosas sio elementos que conferem 2
cidade seu valor universal.

Outro Patriménio Mundial da UNESCO que vale destacar ¢ o San-
tudrio de Bom Jesus de Matosinhos, em Congonhas. Em 1939, 0 santudrio
foi registrado na lista do Patriménio Mundial, e, desde entdo, o IPHAN
tem trabalhado para proteger e conservar o local. O local conta com uma
igreja da metade do século XVIII, tida como uma obra-prima do estilo
barroco, e, além do belissimo interior, o que chama a ateng¢o sio as doze
estituas dos profetas em pedra-sabdo, mostrando toda a genialidade de
Aleijadinho. A UNESCO cita o complexo arquitetdnico e cultural como
uma joia, refletindo o dpice da arte cristd na América Latina. Da mesma
forma, e, atendendo ao segundo critério, tem-se o marco transformador
da arquitetura religiosa de meados do século XVIII, refletidos nas torres
da igreja, mais recuadas e na fachada estilo rococd, nunca representadas
na América Portuguesa.

Atualmente, o Santudrio de Bom Jesus de Matosinhos estd em boas
condigdes, e apesar do crescimento da cidade de Congonhas, permanece
intacto. A igreja, construida em 1772, decorada com as esculturas dos
profetas, as capelas marcando as estagdes da Paixdo de Cristo, continuam
sendo foco de peregrinagio de toda regido. Foram feitas propostas para
proteger todo o complexo arquitetdnico da cidade de Congonhas, em
uma parceria do IPHAN, do Programa Monumenta e do Governo
Municipal, e estio em processo de aprovagio para tornar toda a drea
Patrimdnio da Humanidade.

Considerando os desdobramentos dos estudos sobre patrimoénio,
monumentos e lugares de memoria e os critérios adotados pelo IPHAN
ou pela UNESCO para sua patrimonializagio, virios locais passaram
também a ter um enorme potencial turistico. Apesar das perdas que
houve durante os anos em que as cidades mineiras da época colonial
nio estavam sob prote¢io de nenhum 6rgio, atualmente existem diver-
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s0s projetos para recuperar o patrimoénio histérico. A ideia de tornar a
Estrada Real um itinerdrio cultural nio pretende comprometer a atengio
que ji vem sendo dada a outras categorias de bens culturais, como os
monumentos e paisagens, na medida em que se propde a proteger essa
rota que foi tdo importante no Brasil Col6nia e em torno da qual figuram
cidades ji reconhecidas como patriménio. Altino Barbosa Caldeira e Jodo
Francisco de Abreu nos dizem que:

Estrada Real redne, resulta e reflete movimentos interativos de
pessoas e de intercimbios multidimensionais, continuos e reci-
procos. Bens, ideias [sic], conhecimentos e valores entre povos,
paises, regides ou continentes ao longo de considerdveis periodos
de tempo. Gera uma fecundagio multipla e reciproca, no espago
e no tempo, das culturas afetadas que se manifestam tanto em seu
patrimonio tangivel quanto intangfvel. Integra as relagoes histé-
ricas e os bens culturais associados a sua existéncia em um sistema

« A . 13
dinimico™.

A Estrada Real, o turismo cultural e a arte barroca
Andar pelas ruas das antigas cidades coloniais como Ouro Preto, Mariana
e Tiradentes, por si 6, é visitar um museu a céu aberto. Em cada esquina,
hd um prédio histérico, um museu de portas abertas, uma igreja do século
XVIII com riquezas do teto ao chio. Uma grande parte da renda de
moradores e das proprias cidades em Minas Gerais advém do Turismo
Cultural. Entretanto, para compreender a importincia do Turismo Cul-
tural, precisamos antes compreender o conceito de turismo e de cultura.
Peter Burke nos explica que:
“Cultura” ¢ uma palavra imprecisa, com muitas defini¢ées con-
correntes; a minha defini¢do ¢ a de um “sistema de significados,
atitudes de valores partilhados e as formas simbdlicas (apresen-

BCALDEIRA, Altino Barbosa; ABREU, Jodo Francisco. Cultura e desenvolvi-
mento na Estrada Real. I Congresso de Desenvolvimento Regional de Cabo Verde,
2009, p. 8.
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tagdes, objetos artesanais) em que eles sio expressos ou encarna-
dOS.”14

Entendemos que é preciso compreender também que a pritica cultu-
ral nio surge apenas no momento de produgio de algum objeto cultural,
mas também quando se dd sua recep¢do. Segundo Barros' “passou-se a
avaliar a Cultura também como processo comunicativo, e nio como a
totalidade dos bens culturais produzidos pelo homem.”

A ideia de cultura, normalmente, € associada a priticas de linguagens,
comunicagio, representagdes e praticas, que podem estar agindo juntas
ou nio. A Histéria Cultural, por sua vez, nao se interessa somente
pelos produtores e receptores de cultura, mas, também, pelo publico
comum ou as massas da zndzistria cultural. Barros explica que as agéncias
de produgio e difusio da cultura também estdo presentes em sistemas
educativos, imprensa, turismo e religido. Burke nos mostra que a cultura,
atualmente, pode ser usada para se referir a uma gama de agbes da soci-

edade:

Hoje, contudo, seguindo o exemplo dos antropélogos, os histori-
adores e outros usam o termo “cultura” muito mais amplamente,
para referir-se a quase tudo que pode ser aprendido em uma dada
sociedade — como comer, beber, andar, falar, silenciar e assim
por diante. Em outras palavras, a histéria da cultura inclui agora
a histdria das a¢des ou nogdes subjacentes a vida cotidiana®™.

E interessante pensar a questio das representa¢des usando o caso
dos Ledes de Essa do escultor mineiro Antoénio Francisco Lisboa, o
Aleijadinho. Dizem as histérias (sem comprovagio alguma) que Aleija-
dinho recebeu uma encomenda de esculpir ledes. O problema, é que

“BURKE, Peter. Cultura popular na Idade Moderna: Europa 1500-1800. Tra-
dugio Denise Bottmann. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p. 109.

PBARROS, José D’Assungio. A Histéria Cultural e a contribuigio de Roger
Chartier. Didlogos, DHI/PPH/UEM, v. 9, n. 1, p. 125-141, 2005,

BARROS, José D’Assuncio. A Histéria Cultural e a contribui¢io de Roger
Chartier. Didlogos, DHI/PPH/UEM, v. 9, n. 1, p. 16, 2005.
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Aleijadinho nunca havia visto um ledo, nem mesmo em gravuras, e teve
de fazer a escultura baseado somente no que as pessoas lhe disseram ser
um ledo. Dessa forma, os Ledes de Essa que Aleijadinho esculpiu nio eram
representacoes de ledes verdadeiros, mas, sim, a representagio do que
o escultor achava ser um ledo. Se torna necessdrio, portanto, de acordo

. 1
com Chartier'”

estabelecer hipoteticamente uma relagio entre as séries
de representagdes, construidas e trabalhadas enquanto tais, e as praticas
que constituem o seu referente externo.”

Da mesma forma, podemos pensar nas imagens expostas nas igrejas
cat6licas de Minas Gerais. Chartier discorre sobre como as imagens,
em suas diferentes formas, tem por objetivo recordar, massivamente, as
verdades da fé cristd, mostrar a autoridade da Igreja e aumentar as prdticas
de devogio. Na regido das Minas, no século XVIII, é como se nenhuma
outra cultura popular tivesse valor, somente as ligadas a fé Catdlica, e,
por isso, todos os rituais e as festas realizadas estavam enraizados na obra
cristianizadora.

Em uma sociedade que precisava ser controlada tanto pela Coroa Por-
tuguesa, quanto pela Igreja Catolica, as representagdes de poder tinham
como objetivo forgar a adesio popular, sem diferenciar local, género
ou condi¢do financeira. A simbologia em torno da sociedade mineira
também era mostrada através de cerimdnias, gestos e rituais. De acordo
com Chartier, a maleabilidade das ceriménias é grande, tornando possivel
amanipulagio pelos diferentes poderes, permitindo modificar itinerdrios

em cortejos civicos e procissoes em geral. Visto isso, Barros resume que:

As nogbes complementares de “prdticas e representagdes” sao
bastante tteis, porque através delas podemos examinar tanto
os objetos culturais produzidos como os sujeitos produtores e
receptores de cultura, os processos que envolvem a produgio e
difusdo cultural, os sistemas que dio suporte a estes processos e
sujeitos, e por fim as normas a que se conformam as sociedades

CHARTIER, Roger. Histéria cultural: entre priticas e representagdes. Lis-
boa: Difel, 1990, p. 87.
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quando produzem cultura, inclusive mediante a consolidagio de
seus costumes™.

Burke elucida que, na histéria da cultura popular, existem problemas
recorrentes, em niveis maiores do que o da religidao, como por exemplo,
problemas de defini¢oes, transformagdes e variagdes regionais. Burke cita
até mesmo a cultura dos mineiros, e embora esteja citando os mineiros
da cidade de Kutnd Hora, na Republica Checa, cabe perfeitamente o
exemplo para pensarmos Minas Gerais do século XVIII:

Um outro grupo orgulhoso, autoconsciente, sobre o qual exis-
tem mais informagdes, ¢ o dos mineiros. Sem duvida, o risco
do seu trabalho, os metais preciosos que descobriam, a diferenca
entre suas tarefas e as “normais”, a concentra¢gio de mineiros
em poucas regioes — tudo isso ajudou a criar a consciéncia que
tinham de si mesmos®.

Os mineiros tinham seus santos padroeiros, suas roupas eram dife-
renciadas do resto da populagio, tinham suas préprias capelas, cangoes
e lendas. Entretanto, no eram somente os mineiros que tinham seus
grupos, assim como cita Burke:

Talvez devéssemos ser mais precisos, falando de culturas de
artesios no plural, distinguindo entre os teceldes, os sapateiros e
assim por diante. Cada oficio tinha sua cultura prépria, no que
refere as suas habilidades particulares, transmitidas de geragdo
a geragdo, mas pelo menos alguns deles parecem ter tido uma
cultura prépria em sentido mais amplo e completo™.

"BARROS, José D’Assuncio. A Histéria Cultural e a contribui¢io de Roger
Chartier. Didlogos, DHI/PPH/UEM, v. 9, n. 1, p. 125-141, 2005

YBURKE, Peter. Cultura popular na Idade Moderna: Europa 1500—-1800. Tra-
dugio Denise Bottmann. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p. 41.

*BURKE, Peter. Cultura popular na Idade Moderna: Europa 1500-1800. Tra-
dugio Denise Bottmann. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010, p. 42.
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Também ¢ instigante pensar na cultura desses artesios pela visio
da Igreja, através de seus escritos e documentos. Como frequentemente
essa parcela da sociedade era analfabeta, havia o emprego do recurso da
iconografia nas igrejas, e muitas familias tinham pequenos oratérios em
suas casas para realizar suas preces. Os artesdos que faziam esse trabalho,
baseavam-se nas obras de alguma igreja ao seu entorno, tentando repro-
duzi-las nos nichos destinados 4 devogio particular. Bruce Souza Portes
nos explica que:

Arquitetura, escultura, pintura, literatura, musica, histéria na-
cional, organizagio social, miscigenagio racial, mentalidades,
festejos e dangas coletivas, religiosidade, praticas funerdrias, estilo
discursivo, estado de consciéncia, enfim, praticamente nada hd
na histéria das sociedades ocidentais dos séculos XVI ao XVIII
— especialmente nesta capitania mineradora — que atualmente
nio possa ser em maior ou menor grau vinculado i etiqueta

21
“barroco”™.

A arte barroca, neste caso em especifico, foi um instrumento eficaz
para passar mensagens. Ao entrar em uma igreja, o povo deveria ser
instruido, através das artes, que, por sua vez, deveria confirmar a fé e
estimular as prdticas cristas. Esta arte, ndo deveria ser somente bela, mas
também educativa e emocionante.

O barroco por si s6, traz uma arquitetura sedutora. A fachada, bem
adornada, convida os fiéis para entrar. E quando entram, deparam-se com
pinturas, esculturas e ornamentos. Uma beleza exuberante, mas também
clara, de ficil compreensio. Entretanto, de onde surgem as talhas douras,
que tanto enchem os olhos? De acordo com Cunha®, tudo tinha de ser

*PORTES, Bruce Souza. Revisitando o “Barroco Mineiro™: A constru¢io de
um conceito entre a arte, a identidade e outras representagdes coloniais. Instituto
de Filosofia Artes e Cultura. Universidade Federal de Ouro Preto. Ouro Preto, 2014,
p. 12.

2> CUNHA, Joio Pedro Pinto da. O Transcendente na Arte Barroca: Expressoes
da Salvagio na iconografia das igrejas da cidade de Guimaries. Universidade Caté-
lica Portuguesa. Faculdade de Teologia. Mestrado Integrado em Teologia. Braga, 2012.
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preenchido; nada podia ficar vazio. A forma que o barroco encontrou
para preencher as paredes foi a utilizagio da talha dourada e do azulejo,
criando desta forma, um cendrio de espetdculo.

O ouro era, sem duvida, o metal mais precioso da época. Além das
questdes relacionadas 4 mineragio e a ideia de riquezas quase infinitas,
o brilho dourado presente nas igrejas recriava o préprio céu, em uma
conjectura do paraiso. Todo o conjunto dourado desperta encanto e sur-
presa. Os altares, pulpitos, érgaos de tubo, tudo deveria ser perfeitamente
ornado.

O mistico se encontra em cada detalhe de uma igreja barroca. A ideia
do céu, do salvamento, estd sempre muito presente nas pinturas, escul-
turas e ornamentos em geral. Um bom exemplo ¢ o teto da Igreja de Sdo
Francisco de Assis em Ouro Preto. A constru¢io da igreja data de 1966,
e conta com pinturas do mestre Manuel da Costa Ataide, representando
a glorificagio de Nossa Senhora. As cores em azul remetem ao céu, as
nuvens, o dourado e vermelho que destacam a imagem central, tornando
um dos mais belos tetos do barroco mineiro.

E claro que nem toda arte barroca mineira vai tratar sobre salvagio.
O dogma do purgatério também ¢ presente, pensando em chocar os
fidis que veem a angustia das almas. E a partir dai, os fiéis passam nio
s6 a orar pelos que partiram, mas praticar boas obras para nio cafrem
em desgraga. Da mesma forma, anjos sio abundantemente destacados,

conforme explica Cunha:

Falar no movimento artistico do Barroco sem fazer referéncia aos
anjos ¢ uma auténtica aberragio, jd que o Barroco se deleitou
a esculpir e a pintar estes seres. Sao auténticas obras de arte,
marcadas por uma beleza impar e sempre num lugar de destaque,
como ¢ o caso das tribunas, que sio verdadeiros coros de anjos.
E evidente que, por trds disto tudo, estd uma teologia, que estava
vigente na época e que pautou uma forma de relagio e comunhio

23
com Deus™.

¥ CUNHA, Joio Pedro Pinto da. O Transcendente na Arte Barroca: Expressoes
da Salvagio na iconografia das igrejas da cidade de Guimaries. Universidade
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E as igrejas barrocas mineiras, construidas com os propdsitos aqui
explicados, em meados dos séculos XVIII e XIX, continuam encantando,
surpreendendo e mantendo vivas as tradi¢des e ritos catdlicos. Segundo
Burke, devemos pensar na ideia de tradigio, quando conhecimentos e
habilidades de uma geragio sio passados para a préxima. O admirdvel ¢
pensar em como, nas cidades mineiras, a cultura da época do Ciclo do
Ouro, manteve-se presente até os dias de hoje, e de que forma continua
sendo mantida. Da mesma forma com que ocorreu em todo mundo, em
Minas Gerais a cultura popular das pequenas vilas veio sendo apagada
pelo crescimento das cidades e melhoria das estradas, por exemplo. A
cultura desses lugares precisou ser preservada para que nio desaparecesse.

Ao compreender o conceito de cultura, percebe-se que o Brasil possui
um patrimoénio cultural diversificado, o que permite a estruturagio de
produtos turisticos, que, consequentemente, promovem € preservam a
cultura brasileira. As diferentes expressoes da cultura de um determinado
povo sido uma das principais motivagdes para o ser humano viajar, seja
para conhecer conjuntos arquitetdnicos, conhecer museus ou lugares
onde viviam culturas jd extintas. Em especial sobre o barroco mineiro,
Portes nos cita que:

Logo, concluimos que essas manifestagdes artisticas luso-brasilei-
ras da capitania mineradora, foram al¢ados do seu chio histérico
colonial pelo “barroco mineiro”, e conduzidas programatica-
mente a0 pantedo romintico da identidade nacional brasileira e
da origem cultural mineira®.

A arte barroca, com todo seu misticismo e beleza, ¢ um dos pilares
para o turismo das cidades pertencentes 4 Estrada Real. Sendo assim,
pressupde-se a valorizagio e preservagio desses locais, de forma que o

Catdlica Portuguesa. Faculdade de Teologia. Mestrado Integrado em Teologia. Braga,
2012, P. 109.

*PORTES, Bruce Souza. Revisitando o “Barroco Mineiro”: A construgio de
um conceito entre a arte, a identidade e outras representagdes coloniais. Instituto
de Filosofia Artes e Cultura. Universidade Federal de Ouro Preto. Ouro Preto, 2014,

p- 40.
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conhecimento sobre eles seja divulgado, facilitando o acesso dos turistas

e respeitando a memoria e cultura local.

Conclusio

Através desta pesquisa, podemos estabelecer uma relagio entre a arte bar-
roca, a Estrada Real e a preservagio patrimonial. Cunha nos lembra que
o barroco se tornou uma parte importantissima da Hist6ria brasileira:

Enquanto fenémeno artistico, o Barroco é museu. Trata-se de
um movimento artistico dos séculos XVI e XVII. E, portanto,
tem limites temporais. Faz parte do passado. Com isto, nio quero
dizer que devemos destruir todo o patriménio artistico deixado.
Antes pelo contririo, o devemos preservar. Trata-se de um espé-
lio valiosissimo. Na verdade, quando entramos em muitas das
nossas igrejas, deparamo—nos com a extravagancia e a exuberincia
caraterfsticas da talha deste periodo. Penso que a melhor atitude
¢ apreciar a sua beleza e dela saber tirar uma mensagem para estes
tempos. E hd. Em termos de mensagem, penso que o Barroco tem

muito para nos dizer”.

Pensando em termos patrimoniais, a cidade mais conhecida do
roteiro da Estrada Real, ¢, sem duvida, Ouro Preto. A cidade possui
inimeros museus, dos quais destacam-se 0 Museu da Inconfidéncia, o
Museu de Arte Sacra, o Museu Aleijadinho, e o Museu Aberto-Cidade
Viva, um projeto dedicado as edificagdes da cidade. Além dos museus,
h4 as construgdes histérico-religiosas, como a Igreja de Sdo Francisco de
Assis (1766) e a Matriz do Pilar (1733), além de mais dez igrejas do século
XVIII, todas importantes para pensarmos sobre a preservagio histéria e
patrimonial da arte barroca.

A cidade de Mariana também ¢ relevante para a rota cultural da
Estrada Real, tendo sua origem em 1696 quando foi descoberto ouro no

»CUNHA, Jodo Pedro Pinto da. O Transcendente na Arte Barroca: Expressoes
da Salvagio na iconografia das igrejas da cidade de Guimaries. Universidade
Catdlica Portuguesa. Faculdade de Teologia. Mestrado Integrado em Teologia. Braga,
2012, P. ISL
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Ribeirio do Carmo. Em Mariana, a Catedral Basilica de Nossa Senhora
da Assungio, por exemplo, também conhecida como Catedral da S¢ de
Mariana, datada do século X VIII, foi reaberta hd poucos dias do Natal de
2022. A catedral ficou sete anos fechada, em reformas, que de acordo com
o IPHAN, custaram mais de 10 milhdes de reais em melhorias estruturais,
elétricas, além dos elementos artisticos. Mariana conta com seis igrejas e
seis capelas, como a Catedral Basilica da S¢ (1707-1750), a Igreja de Sdo
Francisco de Assis (1762-1794), e monumentos civis como a Casa de
Cimara e Cadeia (1795) e 0 Museu Arquidiocesano de Arte Sacra.

Também se destacam a cidade de Congonhas, com a Basilica do
Senhor do Bom Jesus de Matosinhos e as doze estituas dos profetas em
pedra-sabio esculpidas por Aleijadinho; Tiradentes, com seu charme de
uma cidade pequena e com alocomotiva “Maria Fumaga” que vai até Sio
Jodo Del Rei. Sobre Sio Joio Del Rei, a arte é apresentada da seguinte
forma:

Aqui ¢ d’El Rey. E hd que andar por estas ruas e descobrir
belezas insuspeitadas. Hd que se surpreender em cada esquina
entre o colonial e o eclético, entre o barroco e o neocldssico.
H4 que se ver mais do que com olhos, enxergar com o coragio,
ampla retina que agcambarca séculos e transborda espanto e susto.
Aqui, como em toda parte, nem sempre o homem compreendeu
bem o significado de progresso. Mas no todo prevalece admirdvel
composi¢io de estilos, preciosidades coloniais e magnificos exem-
plares neocldssicos e ecléticos como nio se hd de ver em nenhuma
outra cidade do ciclo do ouro. Porque aqui é d’El Rey, dourada
pelo sol do seu verdo ou visdo ancestral nas brumosas madrugadas
do seu inverno®.

O Barroco foi mestre em mostrar a relagio entre arte e religido. A
igreja, vista como a casa de Deus, ¢ enfeitada de ornamentos. A arte
barroca nos remete a uma visio de gldria, de salvagio, o esplendor do céu

*BRASIL. Ministério do Turismo. Vivéncias Brasil: Aprendendo com o turismo
nacional. — Turismo Cultural: Estrada Real. ago./set. 2006, p. 21.
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na terra. Havia, na época da construgio das igrejas mineiras, a necessidade
de provocar os sentidos, o que ainda hoje acontece. E uma arte teatral, que
encanta, fascina. As proprias igrejas tornam-se misticas, sobrenaturais. O
barroco mineiro torna-se museu. Torna-se patriménio histdrico. E este
patrimonio, tio rico e belo, faz da Estrada Real um elo entre uma das
formas de arte mais significativas da Hist6ria do Brasil e a preservagio
cultural, tio necessdria atualmente.
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A Forja de Vulcano como representante do
Barroco espanhol: Veldzquez entre o Barroco e os

1
deuses gregos
Francisco Isaac Dantas de Oliveira

Introdugio
O século XVII ¢ considerado como o tempo do Barroco, da sociedade
barroca, tanto na Peninsula Ibérica como nas Américas sob colonizagio
das duas coroas ibéricas. Muitos historiadores da arte sio uninimes em
afirmar que essa época foi a idade de ouro para a arte barroca, periodo
rico em niimero e qualidade de trabalhos por toda a Europa e América.
O Barroco foi proficuo em artistas, mestre e artesios que se espalharam
por todo o continente europeu e para além do Atlintico, essa ramificagio
da arte e cultura barroca vai encontrar terreno fértil principalmente nos
paises Catolicos.

O Barroco® teve como centro irradiador 3 cidade de Roma, como
podemos observar, “Nos primérdios do século XVII, Roma exerceu um
forte magnetismo junto a pintores, escultores e arquitetos de toda a

'A ideia de escrever este texto partiu da discussdo travada entre o autor e Gabriel
Aratijo quando esses admiravam a tela 4 forja de Vulcano de Veldzquez no Museu do
Prado em Madri (setembro de 2024). Durante a observagio percebemos — para a nossa
surpresa — certa semelhanga entre uma figura da tela com um dos observadores, quero
agradecer imensamente a0 companheirismo de Gabriel Aradjo, sua presenga alivia a
alma e sossega o coragio.

*Para Gombrich, o significado da palavra barroco no infcio do século XVII
tinha um conceito pejorativo empregado pelos criticos contemporaneos que nio
admiravam o novo estilo artistico, assim sendo, segundo este: “A palavra ‘barroco’ foi
empregada pelos criticos de um perfodo ulterior que lutavam contra as tendéncias
seiscentistas e queriam expd-los ao ridiculo. ‘Barroco’, realmente, significa absurdo ou
grotesco, e era empregado por homens que insistiam em que as formas das construgdes
cldssicas jamais deveriam ser usadas ou combinadas sendo da maneira adotada por
gregos e romanos.” (Gombrich, 1999. p. 387). Embora as dificuldades iniciais, o estilo
supera a resisténcia impressa nos seus primeiros anos e por meio de pintores da mestria
de Annibele Carracci, Miguel Angelo de Caravaggio, Guido Reni, Nicolas Poussin,
Claude Lorrain, Anthony van Dyck e ndo menos importante um dos maiores vultos
desse estilo que foi Peter Paul Rubens, este vai influenciar sobre maneira a carreira de
Diego Veldzquez.
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Europa.” (Magalhies, 2005. p. 464). Roma atrafa todos os tipos de artistas
e artifices envolvidos com a arte. Espago privilegiado para inspirar esses
artistas, a cidade romana dava subsidio histérico por meio dos cléssicos
antigos tanto pelos textos, como também por suas préprias ruas repletas
de referéncias arquitetdnicas da época do império romano. Juntando
todas estas imagens, os pintores tinham uma fonte que contribuiu para a
narragio visual que fora feita por — vdrios — desses artistas.

Como mencionado no primeiro pardgrafo, queremos analisar aqui
neste capitulo para além da pintura do mestre espanhol, pensar também
numa sociedade barroca a partir da perspectiva do historiador Jaime
Cortesio, que foi um dos pioneiros em classificar os pafses colonizadores
e suas colonias americanas como sociedades barrocas, segundo ele,

O barroco foi em Portugal [e Espanha], mais do que em nenhum
[outro lugar], um estilo de império. Para exprimir, quer a onipo-
téncia do regime absolutista, e de uma classe, a nobreza, quer
a majestade do divino, o artista, na légica do barroco, fundem
todos os elementos do fausto imperial. Onde o ouro permitiu a
unificagio das artes do Oriente com o Ocidente, o templo hesita,
na ofuscagio do ouro, no louvor opulente das talhas, no tom
magenta do chario e na alada ou exdtica fantasia dos dragoes e
das paisagens, entre a igreja cristd, o templo indiano, e o pagode
chines. E é no Brasil, que o barroco, de origem e importagio por-
tuguesa, se tornou por defini¢io o estilo de um Estado colonizado
e absolutista, e, por consequéncia, o mais apropriado a exprimir
em arte, por todos os ilusionismos de uma forga e grandeza sem
limites, o dominio da Coroa sobre os vassalos [americanos]. Nin-
guém, como o ibérico, esteve em condi¢des de unir os motivos
para essa inspiragdo politica, religiosa e cultural, entio ao barroco
das igrejas, dos templos indianos e chineses, para traduzir esse
estilo como um idioma tinico e universal. (Cortesio, 2001. p. 85—
86).

Ser uma lingua universal, esse era o objetivo do barroco como cultura
absolutista e das elites europeias. A arquitetura dos templos religiosos,
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externa e internamente eram grandes espagos proficuos do barroco, as
decoragdes tanto em Espanha, Portugal e nas col6nias americanas dessas
poténcias ibéricas eram verdadeiros exemplos de virtuosidade catdlica/
cristd, onde santos e santas formavam uma angiografia que sustentavam
aigreja e levavam ao interesse sobre os evangelhos e a vida de Jesus. Estar
envolto e participando dessa sociedade barroca era muito importante
para mestres pintores e escultores, tendo em vista, que esses mestres pre-
cisavam trabalhar e executar projetos decorativos tanto nas metrépoles,
quanto nas colénias americanas. E dentro desse contexto, que Diego
Veldzquez ird circular pela Espanha e Itdlia em busca de conhecimentos
cristos e envolto a0s escritos gregos cldssicos, juntos esses conhecimentos
irdo influenciar muito a produgio da tela 4 Forja de Vulcano.

O interior da Cultura Barroca, ¢ um territdrio subjetivo e plural,
onde religido cristd e politica absolutista tomam para si a ideia de poder
e a arte por meio da literatura, teatro, escultura e pintura, por exemplo,
contribuem para que se pense as pinturas dentro de uma cosmovisio
marcada pela ideia de poder, um discurso poderoso de controle e poder
sobre a cultura e a sociedade metropolitana e colonial. Um caminho
possivel para fundamentar esta tese pode estar representada nas obras
imagéticas do barroco ibérico, e o contexto explicitado na Espanha
que passava por momentos politicos e econdmicos muita abundéncia e
miséria, vale salientar que a Espanha estava entre os territorios europeus
onde a presenca da santa inquisigio era muito representativo e era um
brago poderoso do poder Catdlico dentro desse contexto. Por outro lado,
houve nessa época o impacto causado no imagindrio espanhol e europeu
pela “descoberta” das terras americanas, o que impulsionou as alteridades
e mudou as formas de pensar e entender a arte e os discursos politicos das
forgas mandantes. Foi nesse momento que a conjungio histérica entre
os territdrios europeus e americanos possibilitaram o florescimento das
artes que configurou o século de Ouro Espanhol.

Desta forma, nossa reflexio se apoia também no pensamento de
um tempo da sociedade barroca como algo que parecia fluir com a
rapidez das mudangas modernas e da expansio dos impérios ibéricos pelo
mundo, entendemos assim que tudo era instdvel no seio dessa sociedade.
Neste sentido, acreditamos que as pestes, a expansio do cristianismo nas
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Américas, as muitas crises econémicas que a Espanha passou, aliada a
ocorréncia dos conflitos por territério na Europa e no resto do mundo,
tenham corroborado para que estes artistas representassem em suas obras
as instabilidades, as efemeridades da vida e o popular, o ordindrio. A
sociedade barroca era luxo e dificuldades, instabilidade e violéncia, a soci-
edade barroca se fez em meio as muitas dificuldades que o século XVII
impds aos ibéricos e colonizados, todos estavam envolvidos.

A fonte visual escolhida para nossa discussio, possibilita pensarmos
numa zona de interesse de Veldzquez entre a cultura barroca espanhola e
os textos cldssicos gregos e romanos, nessa mistura hibrida entre tempos
e culturas relativamente distintas se insere A Forja de Vulcano, essa tela
destoa da maioria da produgio de Diego Veldzquez, pois esse era um
grande retratista dos reis espanhdis. Nesse sentido e como jd foi dito aqui,
D. Veldzquez ¢ considerado um dos maiores pintores que a Espanha jd
produziu e cujo destaque como retratista e pintor barroco que mostrou
o cotidiano espanhol foi notério na histéria da arte. A escolha desse tema
se deu pelo fato de que a produgio desse pintor ¢é criativa e notdria sobre
uma época e importante para entendermos a circulagio educacional de
Veldzquez e dos textos cldssicos dentro dessa sociedade barroca. Sendo
assim, essa tela nos apresenta uma reflexio sobre as influéncias do cldssico
nessa sociedade barroca do século XVII espanhol.

Dentro dessa perspectiva, no século XVII, a cidade de Roma coligia
artistas de toda a Europa interessados no novo estilo visual’>, como
assim podemos observar, “Além de pintores italianos, havia um enorme
contingente de pintores [vindos] da Franga, a Alemanha, Paises Baixos

*“Ao mesmo tempo, a linguagem visual conhecida como ‘Barroco’ comegou a
tomar forma em Roma. (...), esse método espalhou-se por toda a Itdlia e a Alemanha
catdlica, Austria, Espanha e Portugal. Também foi uma das primeiras tendéncias
artisticas a cruzar o oceano Atlintico e a se disseminar, a partir do século X VIII, pelas
col6nias espanholas e portuguesas na América.” (Magalhies, 200s. p. 465). Outra visdo
sobre este tema faz-se conveniente, “Roma era o centro do mundo civilizado. Artistas
de todas as partes da Europa aflufam 2 cidade, participavam nas discussées sobre
pintura, tomavam partido nas polémicas entre as ‘panelinhas’, estudavam os antigos
mestres e voltavam a seus paises de origem com histérias sobre os ‘movimentos’ mais
recentes.” (Gombrich, 1999. p. 393). Como vimos, Roma era um espago privilegiado,
dinimico, fervilhante e concorrido por artistas interessados em aumentarem seus
conhecimentos sobre arte cldssica.

252



A FORJA DE VULCANO

[meridionais] e Espanha.” (Magalhies, 2005. p. 464), todos interessados
em aperfeicoarem suas técnicas e estudarem os conceitos do Barroco.

Vale ressaltar aqui que mesmo nio podendo engessar uma obra de
arte definitivamente como barroca, essa variagdo de estilo ¢ muito comum
no mundo da arte, ou seja, ndo existe unanimidade entre os especialistas
em atribuir certa imagem como purae simplesmente Barroca, ou mesmo,
Renascentista, Gética e assim por diante®*.

Se houver uma “padronizagio” e se ousarmos em caracterizar uma
obra Barroca, essa caracteristica seria a movimentagio da cena, segundo o
pesquisador Roberto C. de Magalhies “Todas as figuras estio em movi-
mento.” (200s. p. 466), existe uma sensagio de dinamismo das figuras
na cena, pois “Dinamismo ¢ uma palavra-chave para a compreensio da
arte barroca. Mesmo quando nio se trata de obras monumentais como
os afrescos nas abdbadas de igrejas, as pinturas barrocas sio cheias de
movimento.” (Magalies, 200s. p. 466). Os personagens sio dramdticos,
“Seus homens e mulheres sdo seres vivos, tal como os viam e lhe agrada-
vam.” (Gombrich, 1999. p. 403), a cena tem movimento. As imagens
executadas nessa época narravam histérias onde todas as figuras estio em
agdo.

Por fim, os especialistas (ainda) consideram o Barroco como uma
extensio do Renascimento, “Esta escola ligava-se 4 pintura da Renas-
cenga e, como nunca, baseava-se nos modelos da arte cldssica grega e
romana.” (Magalhies, 2005. p. 466). Os textos cldssicos da cultura greco-
-romana eram muito considerados pelos pintores como grande fonte de
interesse na montagem de suas imagens.

A andlise iconogrifica que se desenrolard nestas pdginas vai utilizar
como fonte a tela 4 forja de Viulcano® (1630) do mestre espanhol Diego
Velizquez.

*“Embora o século XVII seja conhecido como o Século Barroco, os estilos de
pintura neste perfodo eram variados e as vezes contraditdrios.” (Magalhies, 200s. p.
464).

*Diego Veldzquez, 4 forja de Vulcano, 1630. Oleo sobre tela, 223 x 290 cm. Museu
do Prado, Madri.
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O contexto histérico vivido pelo jovem Diego Velizquez

A produgio pictérica de Diego Veldzquez mais conhecido no mundo ¢
“As meninas” de 1656. Porém, o seu trabalho vai além, e o publico menos
assiduo na sua histdria de vida e obra podem ligar seu nome apenas a
essa tela, mas a produgio artistica desse pintor é bem mais ampla. Nio
negamos a mestria empregada nesta imagem que é sem divida uma obra-
-prima que figura entre os dez melhores trabalhos de todos os tempos
do Ocidente. Mas Veldzquez executou muitos outros trabalhos de igual
importincia técnica e criativa que fazem dele um mestre universal®.

Sendo assim, podemos citar: A fibula de Aracne (1656-1658), Vénus
¢ Cupido (1648), A Rendigio de Breda (1635) e O Triunfo de Baco (1628)
s6 para citar alguns poucos trabalhos, pois sabemos que a produgio deste
mestre vai além.

Entre os séculos XVI e XVII, a Espanha viveu uma fase considerada
pelos historiadores como Idade de Ouro, muito peculiar, “A Idade de
Ouro da pintura espanhola se fundou numa contradigio. Durante os
séculos XVI e XVII, a Espanha esteve no centro da politica e na periferia
daarte europeia.” (Brown, 2001. p. 1). Centro da politica, pois, a Espanha
dominava boa parte do mundo moderno e seus diplomatas faziam-se pre-
sentes nas embaixadas das cortes europeias em virios paises; periferia da
arte, pois, os artistas espanhdis nio eram reconhecidos pelo seu trabalho
além das fronteiras da peninsula ibérica.

Para clarificar esta discussio, citamos,

°Para Gombrich “A maioria destas consideragdes aplica-se igualmente 4 sua enorme
tela (3,18 x 2, 76 m) que recebeu o nome de Las Meninas (as damas de honra). Vemos
o préprio Veldzquez trabalhando num quadro enorme, e, se observarmos com mais
cuidado, também veremos o que ele estd pintando. O espelho na parede do fundo
reflete as figuras do Rei e da Rainha, que estio posando para o retrato. Portanto, vemos
0 mesmo que os monarcas: um grupo de pessoas que entrou no atelié do pintor. Af
estd a filha pequena do régio casal, a infanta Margarita, ladeada por duas damas de
honra, uma delas servindo-lhe um lanche, enquanto a outra faz uma reveréncia ao
casal real. Conhecemos os seus nomes, assim como sabemos também quem sdo os dois
andes (a mulher feia e o rapaz que agula o cdo) que a corte mantinha para divertir-se.
Os austeros adultos ao fundo parecem zelar pela boa conduta dos visitantes. O que
significa exatamente tudo isso? E possivel que nunca o saibamos, mas eu gostaria de
imaginar que Veldzquez fixou um momento real de tempo muito antes da invengio
da cimera fotogréfica.” (Gombrich, 1999. p. 408).

254



A FORJA DE VULCANO

Porém, a0 mesmo tempo que dominava a politica europeia, a
Espanha via-se a si mesma dominada pelas culturas da Itdlia e de
Flandres. Os agentes e embaixadores que se espalharam pela Eu-
ropa em defesa dos interesses da monarquia foram responsveis,
em contrapartida, por um fluxo de ideias, objetos e informagoes
que teve (s7c) um poderoso impacto nos que haviam ficado no
pais, inclusive os artistas e seus patronos. Toda a peninsula ibérica
estava repleta de obras de arte produzidas em outras partes do
continente, adornando paldcios, casas de campo e, naturalmente,
todo tipo de instituicoes eclesidsticas. Os artistas estrangeiros
também foram a Espanha: com muita frequéncia no século XVI,
com menor assiduidade no XVII. (Brown, 2001. p. 1).

Trocas culturais foram praticadas nesse ir e vir dos embaixadores, no
trinsito diplomdtico, a pintura de Espanha foi sendo elevada ao novo
patamar artistico na Europa e as novas geragdes de pintores espanhdis
foram reconhecidas.

Neste contexto, o papel de protagonistas de duas regioes foi bastante
decisivo na influéncia aos pintores espanhdis, “Nesse periodo, certas
regioes de Flandres e da Itilia eram reconhecidas como centros geradores
da arte da pintura, e seus vinculos com a Espanha facilitavam o comércio
de quadros tanto no sentido financeiro quanto no artistico.” (Brown,
2001 p. 1). E sabido que estas regides foram governadas pela dinastia dos
Habsburgo madrilenos, e, portanto, funcionavam como zonas de tripla
influéncia cultural entre Espanha, Itdlia e Flandres, porém advertimos
que, “A pintura espanhola ¢ inconcebivel sem Itilia e Flandres, mas nio se
reduz a uma simples escola regional da arte italiana e flamenga.” (Brown,
2001. p. 1), logo, ndo devemos simplificar em demasia a arte produzida na

peninsula espanhola’.

7“Essa condi¢do de receptdculo de impulsos artisticos estrangeiros imprimiu um
ritmo caracteristico ao desenvolvimento da pintura espanhola. A visio tradicional do
progresso estilistico, que acompanha as nogdes convencionais da histéria da pintura
renascentista e barroca italiana, ¢ ordinariamente compreendida como um fenémeno
coerente e progressivo, baseado na busca consciente de certo conjunto de ideais artfs-
ticos.” (Brown, 2001. p. 1).
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Também € indissocidvel pensar a producio pictdrica na Espanha sem
¢

o patronato e financiamento do Estado Nacional, bem como o mecenato
da igreja Catolica ibérica. Assim podemos citar, “O caso de Filipe II é
um exemplo clarissimo do exercicio do poder politico e econdmico no
terreno da arte.” (2001. p. 2). Como podemos perceber o rei Felipe IT foi o
principal mecenas das artes na Espanha, seu interesse por arte e sua ajuda
financeira foram decisivos para o engrandecimento de vérias gera¢des de
pintores espanhdis. Assim sendo,

Filipe é importante também porque consolidou o papel da Coroa
como a principal fonte individual de patrocinio artistico. Na pri-
meira metade do século XVI, os centros de mecenato eram mais
difusos e tendiam a concentrar-se nas instituigdes importantes
da Igreja. Os arcebispos de Toledo e Sevilha, que controlavam
recursos gigantescos, rivalizavam facilmente com os governantes
Isabel, a Catdlica, e Carlos V, e é provével que os hajam superado
no patrocinio de importantes projetos artisticos. (Brown, 200r.

p. 2).

Igreja e Estado juntos foram os grandes agentes promotores das artes,
esse fendmeno de mecenato nio se resume apenas ao espago de Espanha,
sendo encontrado em outros paises da Europa®.

O resultado desse fértil patronato — igreja catdlica e reis catdlicos —
foi um acimulo de imagens na Peninsula Hispanica jamais visto anteri-
ormente. As cole¢des de pinturas dispostas nas igrejas e conventos, nos
paldcios reais, nas casas de familias ricas e tradicionais serviram para
alargar os horizontes dos artistas nascidos em Espanha. Como propdoe
Brown, “As colegdes contribuiram para ampliar os horizontes dos pinto-
res espanhdis, que viajavam pouco ao estrangeiro em comparagio com

8¢A influéncia do patrocinio sobre a produgio artistica ¢, naturalmente, um
fen6meno universal no perfodo, mas na Espanha, como em muitas outras regides da
Europa, os patronos nio eram os sécios menores. Ao contrdrio, sua predominéncia
resultou da diferenca marcante entre o prestigio social e o poder econémico desfrutado
por eles e pelos artistas, o que deixava os Gltimos em desvantagem.” (Brown, 2001.

p-2).
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holandeses, franceses, flamengos [belgas] ou mesmo artistas dos Estados
alemies.” (2001. p. 3). Foi nessa época que Diego Veldzquez pintou sua
vasta produgio iconografica’.

Nascido em 1599 na cidade de Sevilha. A formagio de Veldzquez nio
foi das mais empolgantes, diz Jonathan Brown que “outro pintor inova-
dor do perfodo parecia totalmente descontente com o mundo artistico
de Sevilha. Este, naturalmente, ¢ Diego Veldzquez, cuja ruptura com a
tradi¢do estilistica local existente deve ter sido a mais radical de toda a
histdria da arte renascentista e barroca.'”” (Brown, 2001. p. 106). Incon-
formado com o padrio vigente Veldzquez rompe com a tradigio religiosa
que manipulava a arte local de entdo™.

Aos onze anos de idade foi admitido como aprendiz do mestre
Pacheco de Sevilha, isso ocorreu em dezembro de 1610. Em 1617, quando
tinha 18 anos foi admitido na guilda de pintores sevilhana™. Inventivo,
Veldzquez comega a realizar trabalhos considerados de género, essa era
uma verdadeira revolugio na arte de Sevilha. Do que j4 foi dito, fica claro

que

[como exemplo] A Velha cozinhando (fritando ovos) [1618], em-
bora nio seja a mais antiga dessas pinturas, constitui um exemplo
particularmente brilhante. Usando uma luz forte e focada — em

*“Assim, a dimensio internacional da monarquia ajudou a condicionar a arte dos
pintores espanhéis. Os governantes e os aristocratas da Espanha conheciam o vasto
mundo da pintura europeia e tratavam com os mais importantes artistas estrangeiros.
A energia e o dinheiro desse modo desviados do mercado doméstico alteraram inevi-
tavelmente as condi¢des da produgio local, e foram essas condigoes alteradas que esti-
mularam o cardter inconfundivel da pintura espanhola na Idade de Ouro.” (Brown,
2001 P. 5).

106p bibliografia sobre Veldzquez ¢ vasta e se renova constantemente. Entre outros
estudos podemos citar: Jonathan Brown, Veldzquez, 1986; José Lopez-Rey, Veldzquez.
A Catalogue Raisonné, 1963, e Veldzquez. The Artist as Maker, 1968, 2 ed. com novas
ilustragoes, Berlim, 1996.”

"“Sua A adoragdo dos reis magos (1619), compreende uma colegio de tipos muito
ordindrios nos papéis da Sagrada Familia e dos Trés Reis Magos.” (Brown, 2001. p.
106).

“Um ano depois, casou-se com a filha de seu mestre, Juana. Aproximadamente em
1621, havia contratado um aprendiz, adquirido uma propriedade de aluguel e estava
comegando a construir uma reputagio local.” (Brown, 2001. p. 108).
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si uma novidade —, Veldzquez cria um tour de force da pintura
naturalista, no qual as diferentes formas, texturas e superficies
adquirem vida miraculosamente. O olho do artista observou e
registrou todos os detalhes importantes, até as finas lascas de car-
vdo em brasa para aquecer os ovos que a mulher segura distraida.
(Brown, 2001. p. 108).

Nada mais setentrional do que a pintura de género, Veldzquez repre-
senta uma cena doméstica bem ao estilo neerlandés, antecipando essa
tendéncia na Espanha, ele torna-se pioneiro no trato de pintura social
ibérica, nada de errado, pois em trocas regionais europeias essa referéncia
(batava) ter chegado até Diego Veldzquez estd dentro do possivel”.

Ainda sobre este assunto, podemos citar,

Ver e observar a natureza com olhos sempre novos, descobrir
e deleitar-se nas harmonias sempre renovadas de cores e luzes
passara a ser a tarefa essencial do pintor. Nesse novo e fervoroso
empenho, os grandes mestres da Europa catdlica encontraram-
-se de pleno acordo com os pintores do outro lado da barreira
politica, os grandes artistas dos Pafses Baixos protestantes. (Gom-

brich, 1999. p. 411).

Muito da obra de Veldzquez pode ser comparada ao que Gombrich
afirmou, pois com uma fidelidade mimética, realista e natural do mundo,
o olho de Veldzquez nos revela o espago como tal, assim também, faziam
os pintores protestantes (holandeses); os espanhdis estavam atentos para
o0 novo, ¢ a porta de entrada destas novas ideias pictéricas na Espanha
naturalmente foram suas colonias Flandres e Antuérpia.

Tendo construido uma reputagio considerdvel em Sevilha como
artista. O trabalho revoluciondrio para a época, “o grupo de trabalhos da

Para Gombrich, “E uma pintura de genre, do tipo que os holandeses tinham
inventado para exibir sua habilidade, ...”. (1999. p. 405). “Pouco tendo encontrado de
util na obra de seus compatriotas, voltou os olhos para fora, para as indefectiveis fontes
de inspiragio dos pintores espanhdis: a arte da Itdlia e de Flandres.” (Brown, 2001

p- 109).
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juventude proclama os prodigiosos dons de Veldzquez e a enorme segu-
ranga com que se propds a romper com os padrdes vigentes na pintura
de Sevilha.” (Brown, 2001. p. 109). Agora com a seguranga que precisava,
Veldzquez segue para Madri, a capital do Império espanhol.

Galgando o posto de pintor real™, Veldzquez nio iria conformar-se
com pouco “(...), voltou os olhos para Madri e a corte, onde esperava cair
nas gragas do rapazinho timido que acabava de se tornar o monarca mais
poderoso da Europa.” (Brown, 2001. p. 110). Esse rapaz era Filipe IV.

O reinado de Filipe IV (1621-1665) ¢ lembrado pelos entendidos de
histéria da arte como uma verdadeira idade de ouro. Como seu avo Filipe
I1, Filipe IV nutriu grande amor pela arte da pintura e além do amor e
afei¢do tinha os recursos necessirios para favorecer grandemente os artis-
tas sob seu mecenato.

Na corte em Madri, Veldzquez trava contato com grandes mestres
contemporineos, um dos quais — e mais importantes — foi Peter Paul
van Rubens.

Em uma de suas viagens 4 Espanha, Rubens encontrou um jovem
pintor que nascera no mesmo ano de seu discipulo Van Dyck e
que ocupava na corte de Filipe IV, em Madri, uma posi¢io seme-
lhante a de Van Dyck na corte de Carlos I. Esse pintor era Diego
Velizquez (1599-1600). Embora nio tivesse ainda estado na Itdlia,
Veldzquez ficara muito impressionado com as descobertas e o
estilo de Caravaggio, que conhecia através da obra de imitadores.

(Gombrich, 1999. p. 405).

Conhecido como artista dos mais generosos, Rubens torna-se amigo
e conselheiro de Veldzquez, o encorajando a viajar até Roma onde poderia
enriquecer a sua técnica de pintura. Outrossim, ¢ bom lembrar que,

™A desejada nomeacio de pintor oficial do Estado espanhol foi obtida em 6 de
dezembro de 1623. “Veldzquez tornou-se pintor real com um saldrio mensal de vinte
ducados mais o pagamento de trabalhos individuais executados.” (Brown, 2o01. p. 111).
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A conselho de Rubens, Veldzquez obteve licenga para ir a Roma
estudar as pinturas dos grandes mestres. L4 esteve em 1630, mas
logo regressou a Madri, onde, com exce¢io de uma segunda via-
gem a Itdlia, permaneceu como um famoso e respeitado membro
da corte de Filipe IV. (Gombrich, 1999. p. 406).

Enriquecido culturalmente por uma estadia em Roma, Veldzquez
regressa a Madri com starus de novo astro da pintura. “Ele ficou mais
de um ano na Itdlia e, quando voltou a Madri, sua arte havia de fato se
aperfeicoado®.” (Brown, 2001 p. 117).

Um homem em trinsito. Veldzquez sai de Sevilha, segue para Madri
e mesmo na corte nio fica estdtico e acomodado; vai para Roma com a
justificativa de aumentar seus conhecimentos de arte.

Disposto a somar qualidade ao seu trabalho. Podemos supor até que
ponto a personalidade inquieta e inconformada deste pintor nio o fez
ficar parado numa mesma cidade por muito tempo. Veldzquez nio queria

pouco, sonhava com mais. Queria sempre o melhor para si.

A forja de Vulcano

Veldzquez era mestre em captar o instante de uma cena, como um
fotégrafo clicando uma cena cotidiana. Suas imagens sio segundos para-
lisados no tempo e espago da agio completa de uma cena. Em A forja de
Vulcano esse jeito de pintar fica evidente no éxtase das figuras masculinas
que fazem parte da narragio, eles estdo perplexos com a divindade que
aparecera no espago de trabalho.

A tela A Forja de Vulcano, ¢ um esforgo de Veldzquez de se enquadrar
as pinturas italianas, ele tentou aliar conhecimento técnico do corpo
renascentista, referéncias italianas muito perseguidas pelos pintores do
resto da Europa. Assim, Veldzquez tenta fazer dessa tela uma grande

PO itinerdrio da viagem de Veldzquez pela Itlia incluiu ainda as cidades-estados de
“Veneza, Ferrara, Cento e Népoles, sendo que a maior parte do tempo foi passada em
Roma. A experiéncia romana parece ter sido crucial, pois 14 Veldzquez pdde estudar o
grande estilo da pintura italiana, exemplificado por Rafael e Michelangelo, e conhecer
os melhores artistas em atividade na cidade.” (Brown, 2001. p. 117).
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Figura 1: A Forja de Vulcano. 1630. Oleo sobre tela, 223 x 290 cm. Museo del Prado, Madrid

composicio que mistura deuses mitolégicos e trabalhadores e segundo

José Ortega y Gasset,

A forja de Vulcano, embora também seja um quadro de tons
surdos — essa obra ao estilo italiano de Velizquez defere nesse
aspecto do resto de sua obra —, ¢ em compensagio um magnifico
quadro, de grande originalidade em que ele obtém nio sé uma
composi¢io tnica [em se tratando de temas mitoldgicos], mas
que tudo nela reproduz uma situagio instantinea. Apolo faz
Vulcano saber de sua desgraga matrimonial. Essa ¢ a primeira
mitologia de Veldzquez. (2016. p. 174-175).

O homem a esquerda trata-se do deus Apolo, sabemos disso pela
tinica vermelha que veste o corpo do deus, uma coroa de louros adorna
sua cabeca, demonstrando sua divindade, além ¢ claro, da auréola que
brilha glorificando o esplendor do deus.

Apolo estd af para falar aos homens da trai¢io da deusa Vénus,
“Apolo transmite a noticia da infidelidade de Vénus a seu marido, Vul-
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cano.” (Brown, 2001. p. 117). Nada mais humano o que Vénus praticou
contra o seu esposo, a trai¢io cometida pela deusa Vénus é a prova incon-
testdvel de que os deuses cometem erros, e como tais, nés seres humanos
também somos passiveis de errar igualmente. A cena vem nos lembrar que
os deuses gregos sio manifestagdes psicoldgicas humanas, sendo assim,
uma representa¢io da imagem e semelhanga do homem.

O homem no centro da imagem tem meia idade, poderfamos dizer
que sua idade gira em torno de 40 anos, pois a barba j4 apresenta cabelos
brancos. A pose do seu corpo no momento da apari¢io divina lembra em
muito o corpo de Davi de Miguel Angelo. E bem provével que Veldzquez
tenha buscado inspira¢io na estitua de Davi.

O grupo de homens a direita sdo os ferreiros ajudantes e todos estao
extasiados com a presenga de Apolo bem ali na frente deles. Veldzquez
joga uma luz nos corpos suados dos homens para demonstrar todo o
cuidado na hora da execugio destas figuras mésculas, pois af ¢ clara a
influéncia dos estudos do corpo humano a partir dos preceitos cldssicos
da cultura greco-romana’®.

A apari¢io do deus Apolo nio poderia ter um espago melhor. A
ferraria é quente, as cores em tons de marrom, vermelho, bege, laranja e
preto causam uma sensagio de calor, um espago de trabalho quente ¢ o
lugar propicio para receber o deus do sol.

Na ferraria podemos observar todas as ferramentas de trabalho dos
ferreiros; martelos, bigornas, fogo, ferro, alicates, pegas acabadas e pegas

"°Para saber mais sobre as influéncias cores, tons e representagio dos corpos barro-
cos na pintura de Veldsquez, ver o estudo da historiadora Susana Aparecida da Silva,
ela nos conta que: “Apés suas viagens a Itdlia e as viagens de Rubens 4 Espanha pode-
-se notar que Veldzquez insere mais dogura as suas telas e embora o castanho nio tenha
sido abolido, diminui consideravelmente. Além disso, as figuras humanas parecem ter
certa semelhanga com a representagio de corpos nas telas feitas pelos pintores italianos
do século XVI, como por exemplo, A forja de Vulcano e Jacob recebendo a tdnica de
José. E Veldzquez é como Rubens, um grande colorista, no entanto, seus tons diferen-
temente de seu contemporineo flamenco, primam pelos matizes terrosos e castanhos.
Veldzquez se apropriou de cores e temas, no entanto manteve um estilo préprio. Os
corpos vigorosos de Marte e Vulcano contrastam com os rostos, mais parecidos com
os dos trabalhadores das camadas populares de Sevilha do que com as suaves faces dos
deuses retratados pelos italianos no Renascimento.” (Silva, 2011. p. 45-47).
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em fundigdo. A jarra branca sobre o forno ¢ o tnico indicador de pureza
e feminilidade num ambiente dominado por homens.

Figura 2: Detalhe de A Forja de Vulcano. 1630. Oleo sobre tela, 223 x 290 cm Museo del Prado,
Madrid

A Figura 2 representa o drama caracteristico das cenas do barroco.
A boca entreaberta do homem sugere a surpresa que ele sente ao ver a
presenga do deus ali na sua frente. Ele segura com as duas mios o martelo
para forjar o ferro, sua expressio facial mostra-nos os muitos sentimentos
que passavam por sua mente neste momento de espanto, medo e incre-
dulidade. Atonito — Seria Apolo real? O homem encara a loucura de
ver um deus presente. Ele estd revendo todos os seus conceitos e valores
religiosos.

Embora a tela narre uma histéria dos textos cldssicos, Veldzquez
deveria representar no seu trabalho homens gregos, mas esses nio sio.
Os corpos musculosos e bem definidos sio evidentemente inspirados
na ideologia grega. Os trabalhadores tém cabelos castanhos e barba tio
ibérica quanto os primeiros espanhdis que desembarcaram na América"’.

“Mas o artista ndo se deixa levar totalmente pela influéncia dos italianos; em A
forja de Vulcano, retém o antigo interesse pela descri¢do da textura e da aparéncia
dos objetos, desde o pedago de ferro incandescente na bigorna até a reluzente e fria
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Com este trabalho Veldzquez demonstra toda sua habilidade em
narrar visualmente os textos cldssicos assim como fizeram os italianos
em suas obras. Isso acontece quando Veldzquez viaja a Roma e entra em
contato com estes artistas.

A cena tem movimento, o trabalho de forjar o ferro ¢ interrompido
repentinamente pela presenca auspiciosa de uma divindade. £ um ins-
tante plasmado, uma brincadeira do artista que se diverte com o temor
humano diante de um deus.
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