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RESUMO

Monografia de pds-graduacido em Cultura e Arte Barroca que analisa as
representacdes do Cristo da Prisao e do Ecce Homo a partir de uma leitura
iconografica e iconoldgica da interface entre retdbulo e imagem de devogdo. No
periodo Barroco a arte exercia func@o de ensinar e, especialmente, ensinar a ser um
bom cristdo. Durante o século XVIII no Brasil colonia na regido das Gerais uma das
formas de perpetuar a religiosidade crista era por meio das suas imagens devocionais.
O presente trabalho tem como objetivo estudar as invocagdes e representagcdes
iconogréficas e os elementos iconoldgicos das esculturas e dos retdbulos do Cristo da
Prisdo e Ecce Homo localizados na Nave da Igreja da Ordem Terceira de Nossa
Senhora do Carmo de Ouro Preto — MG. Sob esse ambito, o critério de julgamento
ndo € a conformidade com um modelo, mas seu poder de persuasdo em relagdo aos
espectadores. Ao analisar iconograficamente e iconologicamente tais imagens,
pretendeu-se interpretar a mensagem que cada cena gostaria de passar para
compreender aquele imagindrio religioso do homem do século XVIII e inicio do
século XIX.

Palavras-chave: Iconografia; Iconologia; Imaginirio Colonial; Escultura; Ordem
Terceira Nossa Senhora do Carmo; Ouro Preto — MG.



ABSTRACT

Graduate monograph on Baroque art and Culture that analyzes the representations of
Christ Arrested and the Ecce Homo from an iconographic and iconology reading
between the interface of retablo and image of devotion. In the Baroque period the art
teach function exercised and, especially, teach how to be a good Christian. During
the 18th century in Brazil colony in the region Geraes of perpetuating Christian
religiosity was through the devotional images. The present study aims to analyze the
invocations and iconographic representations and the iconology elements of the
sculptures and thheir retablos of the Christ Arrested and Ecce Homo located in the
Nave of the Church of Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto —
MG. Under this framework, the judgment is not a conformance with a model, but his
powers of persuasion, in relation to the spectators. By analyzing those images
iconographically and iconologycally, it was intended to interpret the message that
each scene wanted to pass to understand that religious imaginary of man of the 18th
and beginning of 19th century.

Keywords: Iconography; Iconology; Colonial Imaginary; Sculpture; Ordem Terceira
de Nossa Senhora do Carmo; Ouro Preto — MG.
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INTRODUCAO

No Brasil colonia, durante o século XVIII e inicio do século XIX, na regido
das Gerais, a religido cristad foi perpetuada por suas imagens de adoracdo através de
um programa pedagdgico devocional. Esse tipo de imagindria deve ser reconhecida
como importante fonte histérica; sua atuacdo vai além do ambito religioso, esta
imbricada na vida social, econdmica e politica dessa época, configurada no
imagindrio do Brasil coldnia, na regido do ciclo do ouro, especificamente, na antiga
Vila Rica.

O presente estudo tem como objetivo estudar aspectos formadores da
escultura sacra brasileira e suas interfaces com o imaginario colonial mineiro dos
setecentos e principio dos oitocentos. Tem-se em vista analisar as representacdes
iconograficas e aspectos iconoldgicos das esculturas de Jesus Cristo no momento de
sua Paixdo, presentes nos retdbulos laterais centrais da Ordem Terceira de Nossa
Senhora do Carmo de Ouro Preto (MG). Tem-se como foco principal, a andlise das
representacdes do Cristo da Prisdo e do Ecce Homo a partir da interface entre essas
esculturas e seus retdbulos e a mensagem que queriam transmitir por meio de uma
abordagem da histéria cultural.

A ideia de estudar as representacdes das invocacdes do Cristo da Prisdao e do
Ecce Homo da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto, pelo viés da histéria da
cultura e do método iconogréfico-iconolégico, se deu a partir das pesquisas de pds-
graduacdo da autora relacionadas a imagindria devocional mineira, mais
especificamente, aos Cristos da Paixdo que compdem os retdbulos laterais dessa
mesma igreja. Desse modo com esse estudo, focamos no caso dessas duas imagens
para trabalhar aspectos relacionados aos hdbitos, prdtica e imagindrio colonial
daquela comunidade carmelita mineira durante o século XVIII e inicio do século
XIX.

A metodologia aplicada para esta pesquisa delimita-se na andlise historica,
iconogréfica, iconolégica, por meio de pesquisa bibliogrifica, documental no

Arquivo Paroquial de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto além de pesquisa e
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registro fotografico in loco das esculturas dos Cristos nos retabulos laterais centrais
do Carmo de Ouro Preto.

Destarte, pretendemos estruturar um trabalho segundo os periodos histéricos
da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto levando em consideracdo os aspectos
socioculturais e as caracteristicas estéticas e iconogréficas. Propde-se estudar aqui os
dados existentes sobre cada obra escultérica como fonte direta. Pressupomos que o
estudo histdrico e as suas relacdes com a iconografia e iconologia, sob o ambito das
artes, compdem um campo interdisciplinar imprescindivel para a construcdo
cientifica e suas dreas de atuacdo profissional.

No primeiro capitulo proposto para a dissertacao sao discutidos teoricamente
temas da histéria da cultura e das mentalidades, na tentativa de invocar as praticas e
hibitos que faziam parte da vida cotidiana colonial. Desse modo, é analisada a
relacdo entre as esculturas do Cristo da Prisdo e do Ecce Homo da Igreja da Ordem
Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto, com a constru¢do e
configuragcdo de seus respectivos retdbulos. Tém-se a finalidade de se pensar as artes
e, nesse caso, as esculturas sacras, como elementos dindmicos e dinamizadores da
vida social, politica e econdmica dentro de uma cultura e mentalidade barroca.
Embasamos essa etapa também nas imagens desses Cristos da Paixdo como um dos
fatores moldadores daquela religiosidade e suas formas artisticas.

J4 o segundo capitulo buscamos abordar as invocacdes e representacdes
iconogréficas das esculturas de Jesus Cristo no momento de sua Paix@o presentes nos
retdbulos laterais centrais da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro
Preto. Tais imagens correspondem a duas etapas da Paixdo de Cristo, representadas
pelo Cristo da Prisdo e pelo Cristo Ecce Homo. Também € realizada, nesse capitulo,
uma leitura iconoldgica e suas relagdes entre tais invocagdes de Cristo e seus
respectivos retdbulos. Nesse sentido, pretende-se realizar uma histéria da imagem do
ponto de vista da teoria da cultura, onde toda descricdo pressupde uma interpretacao
e que toda obra possui em si um valor simbdélico.

Através desta pesquisa, buscou-se a constru¢do ou a producdo da realidade
social por meio de representacoes, €, desse modo, a receptividade, e a apropriagdao do
real; tendo como cendrio a Igreja de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto e como

principais atores as duas representacdes dos Cristos da Paixdo. Assim, enfatiza-se o
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argumento de que as esculturas sacras coloniais sdo fontes de pesquisa niao sé
iconogréfica como também histérica. A cultura barroca e as manifestagdes rococos
representadas nos estudos de iconografia, iconologia e preservacdo tornam-se
ferramenta de andlise desse patrimonio cultural.

Em sintese, propomos a estudar a histdria, iconografia, iconologia das imagens
dessas representacdes de Jesus Cristo da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro
Preto. Entretanto, essa investigacdo pretende ir além das acepg¢des cldssicas de cultura
como a mera exposicdo de elementos artisticos. Nesse sentido, este trabalho tratar-se-
4 das apropriacdes e das representacOes culturais que faziam parte da vivéncia,
hébitos e praticas da colonia mineira. As esculturas em questdo devem ser vistas e
interpretadas como fonte iconogrifica de investigacdo do patrimdnio cultural, bem
como fonte documental de interpretacdo de parte da histéria do século XVIII e
comeco do século XIX.

O trabalho desenvolvido resulta da pesquisa e interpretacdo de dados de
outros estudos a respeito do tema e das fontes selecionadas para tanto. Assim sendo,
objetiva-se uma contribuicdo tedrico-metodolégica do assunto em questdo para o

apontamento de rumos em novas pesquisas.
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1. AS IMAGENS DO CRISTO DA PRISAO E ECCE HOMO DA ORDEM
TERCEIRA DE NOSSA SENHORA DO CARMO DE OURO PRETO

A imagindria devocional do século XVIII e inicio do século XIX estd
diretamente associada ao local sagrado, ndo obstante faz parte da cultura barroca e do
desejo de um realismo visual. As imagens devocionais devem ser reconhecidas como
importante fonte histérica, sua atuacdo vai além do ambito religioso, estd imbricada
na vida social, econdmica e politica dessa época, configurada no imagindrio do
Brasil coldnia, especificamente na regido das Gerais.

O primeiro capitulo deste trabalho aborda a relagdo entre as esculturas do
Cristo da Prisdo e do Ecce Homo da Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do
Carmo de Ouro Preto, com a constru¢do e configuracdo de seus respectivos
retdbulos, localizados na nave dessa mesma igreja. Dessa maneira, a partir dos
preceitos da teoria da historia da cultura pretendemos interpretar tais imagens como
veiculos de memoria e elementos de formagdo das representacdes, praticas e habitos
socioculturais.

Um dos expoentes da Histéria Cultural, Roger Chartier (1990), analisa o
conceito de representacdo vinculado ao de apropriagdo e préatica cultural. A
apropriacdo se relaciona nas recepcdes das representacdes e dominagdo simbdlica, ja
as praticas culturais contemplam a dindmica histérica dos processos culturais e dos

sentidos nos lugares sociais. Nessa perspectiva a cultura dialoga com a politica.

As culturas politicas, assim, constituem, em determinados momentos
histéricos, um conjunto homogéneo, no qual os componentes sio
estritamente solidarios entre eles, devendo, por isso, ser considerados
um todo coerente, ndo obstante o fato dos trabalhos dos historiadores
constatarem todo o tempo a existéncia de vdrios sistemas de
representacdo coerentes, rivais entre si, que impregnam a visao que
os homens da sociedade e do lugar que nela ocupam e de suas
condutas politicas. Esse sistema de representacdo seriam enraizados
na cultura geral da sociedade considerada e lhe seriam solidarios
(DUTRA, 2000, p.25).

Para tanto, fazer crer o politico das representacdes legitima ou transforma uma
visdo de mundo, garante a sobrevivéncia e consiste no poder simbdlico. Assim, no

Brasil colonia, a cultura era veiculada ao religioso cuja representacdo setecentista e
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posteriormente oitocentista, tem como artificio transformar a obra de arte em um
dispositivo de producdo do Estado mondrquico, no caso, a monarquia portuguesa.
Nessa teatralizacdo, o Estado como um todo é dado a ver como um espeticulo
sagrado e natural, mistico e historico.

Nesse sentido, o modelo cristdao de perfeicao ético-politica onde toda ordem
temporal do Reino se espelha no Rei, j4 que a pessoa mistica do monarca se
confunde com a ordem espiritual do Papado. O corpo mistico do reino seria uma
unidade da vontade coletiva que se aliena no poder e o transfere para a “pessoa
mistica” do Rei, este se torna a “cabeca” do corpo politico do Estado e a comunidade
sendo o “corpo”, fundamenta o pacto de um corpo politico de ordens e estamentos
hierarquizados (HANSEN, 1995, p. 44).

Pode-se compreender cultura politica a partir da definicdo de Eliana R. de
Freitas Dutra (2000, p. 15), quando a conceitua como “conjunto de tendéncias
psicolégicas dos membros de uma sociedade em relac@o a politica”. Assim os fatores
culturais interiorizados determinam as préticas sociais. O entendimento da cultura
politica por meio de um conjunto de elementos que se relacionam internamente
constituindo um patrimonio cultural, permitindo uma identidade aos individuos e ao
coletivo. Num mesmo momento histérico podem existir diferentes culturas politicas,
com concepcdes opostas, com vdrias familias politicas. A sociedade politica ¢é
constantemente reelaborada pelos que estdao em exercicio da constru¢do da cidadania
politica, as culturas politicas sdo uma espécie de “organismos vivos”, um fendmeno
coletivo, uma memoria de experiéncias historicas.

A cultura seria o referencial basico para o estudo do comportamento do
homem dentro de um grupo. Os simbolismos desse grupo, como, arte, linguagem,
gestos, etc., sdo uma dindmica de constru¢io de transmissdo e renovagdo da cultura.
Assim, a cultura constitui uma forma de explicacdo dos fendmenos contextuais. E
resultado da invencdo social e € transmitida e apreendida somente por meio da
comunicacdo e da aprendizagem.

Desse modo, pretende-se analisar uma histéria sociocultural que examina
fundamentalmente como dentro de cada grupo, se processa a transmissao daquilo que

em uma dada sociedade acha importante legar as geracdes vindouras. Dai determinar
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as normas implicitas e explicitas que construiram os comportamentos das pessoas na
vida cotidiana.

Em sintese, propde-se a estudar essas duas imagens de Cristo da Ordem
Terceira do Carmo de Ouro Preto, além das acepcdes cldssicas de cultura como a
mera exposi¢ao de elementos artisticos. Nesse sentido, trataremos das apropriagdes e
das representagdes culturais que faziam parte da vivéncia, habitos e praticas daquela
comunidade dos setecentos e inicio dos oitocentos.

Por sua vez, sabe-se que cultura é tudo o que os homens produzem e
producdo essa que tem aspectos materiais e espirituais. Os aspectos materiais nos
cercam a cada momento: coisas, artigos, indumentdaria, documentos, monumentos,
instrumentos, edificacdes, enfim, os mais diversos objetos concretos criados pelos
homens. Exemplos de aspectos espirituais sdo: a religido, a musica, a arte, a moral, o
direito, a tradi¢do e outros. E claro que esses dois aspectos da cultura ndo se
apresentam separados de forma radical. Dessa maneira, os aspectos materiais
influenciam os espirituais e vice-versa. Ocorreram confluéncias entre técnicas,
beleza, inovagdo e progresso material que fizeram parte do cendrio e da construgdo
da Igreja de Nossa Senhora do Carmo da antiga Vila Rica.

No entanto, pretende-se embasar esse trabalho numa noc¢do de cultura tal
como a apresentada nos estudos sobre as priticas e representacdes culturais do
pesquisador Roger Chartier’ (1990) e, também nas analises de Peter Burke® (2005), a
respeito de uma Nova Histéria Cultural.

A partir da teoria apresentada, analisamos a constru¢do do templo da Ordem
do Carmo no viés da fatura de seus retabulos laterais centrais, tendo como fonte

primdria os documentos transcritos por Francisco Antdnio Lopes (1942), o qual

' A “representacio” pode parecer significar imagens e textos que simplesmente refletem ou imitam a
realidade social. Porém, muitos de seus representantes ndo concordavam com essa defini¢do, dessa
maneira, passou a se utilizar “constru¢do” ou “producio” da realidade por meio de representacdoes.
Nesse sentido, Roger Chartier trata de um deslocamento da “histéria social da cultura” para a “histéria
cultural da sociedade”, ao defender uma ampliacdo da Histéria Cultural.

* Na andlise de Burke, os historiadores culturais geralmente possuem preocupagdes com o simbdlico e
suas interpretagdes. Com isso, o livro: O que é Historia Cultural (2005) estabelece uma histéria
cultural da histéria cultura, de uma tradicdo em perpétua transformacdo, sempre adaptada as novas
circunstancias. Dando exemplo da tradi¢io francesa que o temo “cultura” estd associado a Escola dos
Annale, das mentalidades, sensibilidades ou representacdes coletivas (Lucien Febvre e Marc Bloch),
cultura material (Fernand Braudel) e imaginacao social (Jacques L€ Goff). A histéria cultural faz parte
de um campo fragmentado, num equilibrio entre diferentes periodos histéricos, partes do mundo e
disciplinas.
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escreve um livro sobre a histdria de tal igreja com a publicacdo da documentacdo da
Ordem na integra. Além disso, dialogamos com outros autores consagrados que

estudaram a histéria e a documentagdo dessa mesma igreja.

1.1. A Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto

Para compreendermos a histéria das imagens do Cristo da Prisdo do Ecce
Homo da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto € preciso buscar na
histéria da constru¢do dessa mesma igreja, seus aspectos formadores, caracteristicas
e particularidades; tanto no que tange o religioso, o social, o politico e 0 econdmico.
Desse modo, visamos preencher algumas lacunas a respeito da memdria de tais
imagens e, consequentemente, da propria Ordem Terceira do Carmo da antiga Vila
Rica, atual Ouro Preto.

De acordo com Boschi (1986) a histéria de agremiacdes como confrarias,
arquiconfrarias, irmandades e ordens terceiras se confunde com a prépria historia
social, evolucdo e dinamica das Minas Gerais do século XVIII. Isso ocorreu ndo
somente em questdes sociais, mas também no que tange o religioso, o politico e o
econdmico. Haja vista que, o Estado absolutista portugués, foi fator de emulacdo no
estabelecimento dessas agremiacdes.

Com a proibicdo do Estado absolutista portugués da entrada e fixacdo de
ordens religiosas nesse novo territério, o que levou essas irmandades, constituidas
por leigos, a construcdo dos templos mineiros daquela época. A alegacdo era que os
religiosos regulares eram os responsdveis pelo extravio do ouro e por insuflar a
populacdo ao ndo pagamento de impostos, diante disso, a vida religiosa passa a ser
acionada por associagdes leigas.

As irmandades foram formas de acdo das igrejas, que auxiliavam e
complementavam seu poder, assim, facilitavam a vida social. Faziam intermediacao
entre a Igreja e o Estado, estes eram canal privilegiado de manifestacdo da sociedade,
onde a livre formacdo de entidades politicas era proibida como condi¢do bdsica de
sobrevivéncia do sistema colonial (BOSCHI, 1986).

Essas comunidades fraternais surgiram na Idade Média, a exemplo das Santas

Casas de Misericordia, voltadas para caridade, cuidavam de doentes, condenados e
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defuntos carentes de recursos. Com a inseguranca e incerteza o homem medieval se
uniu a essas associacdes voluntdrias proliferando as confrarias de auxilio miituo.
Dessa maneira, com o passar dos tempos, ainda conforme Boschi: “Em sintese, as
irmandades funcionaram como agentes de solidariedade grupal, congregando,
simultaneamente, anseios comuns frente a religido e perplexidades frente a realidade
social” (1986, p. 14).

Fazer parte das ordens terceiras era sindnimo de status e privilégios das
classes dominantes, isso significava pertencer a “elite social” e ser de “origem racial
branca e catdlica incontestavel”. Diferentemente da Europa nas Minas Gerais, as
pessoas se associaram nas confrarias, ou seja, irmandades e ordens terceiras, ndo por
meio das corporagdes de oficio, mas sim, por profissdes e ocupacdo. As confrarias
estavam relacionadas ndo s6 a um sentimento religioso, mas também a protecdo
social, estas ndo tinham normas rigidas como as corporagdes, no interior das
confrarias estabelecia-se uma convivéncia social de igualdade entre os integrantes,
sua regulamentacio era em fung¢do do convivio social e ndo profissional (BOSCHI,
1988).

As ordens terceiras, como a de Nossa Senhora do Carmo e de Sdo Francisco
de Assis, na Minas setecentista, tinham a prioridade dos terrenos mais nobres,
proximos 4s Casas de Camara e Cadeia, por serem compostas por homens
importantes da elite branca. Segundo Campos (2000), na Capitania de Minas, as
Ordens Terceiras Carmelitas surgiram somente a partir do ano de 1740, geralmente
dentro de uma igreja paroquial ou capela, para somente depois edificarem seus

préprios templos.

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

A Veneravel Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica recebe a Carta Patente

para a autoriza¢do do seu funcionamento concedida em 15 de maio de 1751, indulto
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vindo de Roma. E, posteriormente, em 19 de agosto de 1754, D. Frei Manuel da Cruz
Bispo de Mariana, confirmou o estabelecimento da Ordem. A Ordem surge dentro da
Capela de Santa Quitéria, filial da Matriz de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto,
no morro de mesmo nome, onde posteriormente esta capela seria demolida para a

constru¢do da igreja em homenagem a Nossa Senhora do Carmo.

1751 — Alguns irmdos pertencentes a Ordem Terceira do Carmo do
Rio de Janeiro decidiram constituir uma confraria auténoma,
decisdo aprovada pelas autoridades pontificias em 15 de maio e
pelo Arcebispo de Mariana em 19 de agosto de 1754. A nova
confraria se reunia na pequena capela de Santa Quitéria, construida
de pau a pique num morro e pertencente a paréquia do Pilar
(BAZIN, 1956, p. 73).

A Ordem Terceira do Carmo encontrou dificuldades em relagao s condigoes
exigidas pela irmandade de Santa Quitéria, bem como com as autoridades civis para
a realizac@o da obra. Essa ordem carmelita enviou grandes quantidades de dinheiro a
Coroa portuguesa para conseguir autorizagdo para a constru¢do de seu templo.
Contudo, foi pago irmandade de Santa Quitéria uma indeniza¢do por meio de um
acordo amigavel.

Dessa maneira, a Ordem decidiu erguer sua igreja e contratou Manoel
Francisco Lisboa, que era irmao carmelita, para fazer o risco da mesma. A Mesa
aprovou o risco em 9 de Agosto de 1766 e decidiu pagar 50 oitavas a Manuel
Francisco Lisboa por este trabalho. A fachada principal sofreu alteragdes do risco
original, datada de 1771 a 1772, a qual foi empreendida por Francisco Lima
Cerqueira, tendo a figura de Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, um dos mais
importantes artistas do Brasil colonia e também filho do autor do risco, trabalhado

como diarista na obra (BAZIN, 1956, p. 73).

Estabelecido o acordo com a Irmandade de Santa Quitéria resolveu
a Ordem 3" do Carmo iniciar imediatamente a construcdo do
templo. Adota-se para isso o projeto que havia sido encomendado a
Manoel Francisco Lisboa, o mestre construtor do Palacio dos
Governadores (LOPES, 1942, p. 20).
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Foto 1: Vista da fachada principal
Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto
Lia Sipadba 23/03/2013

A edificacdo do templo carmelita da antiga Vila Rica, a qual se iniciou em
por volta de 1760, s6 foi finalizada em 1840, tendo como estilo predominante o
rococd. Este estilo surgiu por volta do ano de 1730, como produto da cultura francesa
e do iluminismo (OLIVEIRA, 2008, p. 140). O rococd se caracterizou por suas
diversificacdes em diferentes regides € o mesmo ocorreu na sua difusdao pelo Brasil.
Desse modo, o rococé configurou a arquitetura dos templos terceiros mineiros, tendo
como principais marcas a nave alongada e separada da capela-mor pelo arco
cruzeiro, € no segundo pavimento aparecendo o consistério que era o local de
reunido desses grupos. Essa configuracdo pode ser observada na arquitetura da Igreja

do Carmo de Ouro Preto.

A quase totalidade das construgdes religiosas do século XVIII em
razdo da acdo das irmandades resumia-se a dois programas bdasicos:
o da matriz ou igreja paroquial e o da capela particular da
irmandade, incluindo-se neste ultimo os santudrios de
peregrinacdo. Em ambos, a disposicdo dos comodos essenciais
manteve-se constante no periodo, uma nave alongada, separada da
capela-mor pelo arco-cruzeiro, corredores externos para a
circulacio e sacristia nos fundos do edificio, em posi¢do
transversal ou lateral. No segundo pavimento, o consistério ou sala
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de reunides das irmandades acima da sacristia e corredores
superiores com tribunas, dando acesso ao coro acima da porta da
entrada (OLIVEIRA, 2003, p. 172).

A Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica também adotou esse modelo
internacional para a decoragdo do interior da sua igreja. A ornamenta¢do do rococd
religioso é marcada por uma iluminagdo natural uniforme, por formas mais contidas
e leves, cores claras e douramento somente nos relevos, o que difere da
dramaticidade e ambientes de penumbra do barroco.

Contanto, a partir desses aspectos apresentados, sdo feitos os ajustes
definitivos para a construcdo da Igreja do Carmo de Vila Rica, tais pontos de vista
influenciaram na concepg¢ao da decoracdo interior dessa mesma igreja. No que tange
a talha e ornamentacdo, foram contratados diferentes tipos de artifices por meio de
deliberagdes e contratos que geraram grandes complicagdes, em especial, relacionada
a fatura de seus altares colaterais. Entretanto, esses agrados e desagrados por parte
da Mesa da Ordem, configuram a histdria, as escolhas e a forma de como a Igreja da

Ordem do Carmo Vila Rica, atual Ouro Preto, se apresenta hoje.

1.1.1. Os Retabulos Centrais da Nave

Para a ornamentacdo do seu interior, a Ordem Terceira do Carmo de Vila
Rica lavrou editais em pragas e lugares publicos da regido, para a arrematacdo dos
seus seis altares colaterais. Entre os anos de 1782 e 1784, Manuel Francisco de
Aratjo arrematou: os forros; as portas das sacristias; as escadas e corredores de
baixo; o tapavento; os seis altares laterais; os dois pulpitos e o assentamento dos
azulejos portugueses nas paredes da capela-mor. Esses trabalhos, em sua maioria,
foram executados por outros trabalhadores, estes eram contratados para isso e
terceirizados aos mestres (CAMPOS, 2000).

De acordo com Lopes (1942), para a constru¢do dos altares da nave foi
necessdrio recorrer a esmolas através de listas. As esmolas da arrecadacdo de 1783
somaram a quantia de Rs. 2.162$209, constando o nome de oitenta e quatro pessoas.

Lopes menciona a existéncia de mais dois documentos de arrecadacdo de esmolas
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para a fatura dos altares colaterais, sendo o primeiro um recibo de 1808 e outro um

recibo de 1810.

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

Conforme Bazin (1956), os seis altares laterais, incluindo os pulpitos, foram
arrematados por quatro mil cruzados e 3503000 por Manuel Francisco Aratjo, e este
deveria fornecer todo o material. O risco dos altares seguiu o aprovado pela Mesa em
1779, com modificacdes realizadas por Jodo Nepomuceno Correia e Castro, cujo
projeto também € modificado posteriormente por hesitacdes da Mesa em relagdo ao
desenho desses altares. Em 1789 a Mesa se redine e decide que os altares da nave
seriam executados de acordo com o desenho na parede do consistorio, sendo o
mesmo uma espécie de sintese de todos os projetos anteriores, com a supressao dos

serafins no topo dos nichos.

Na construgdo dos altares, devia ser seguido o risco assinado pela
Mesa de 1779, mas, com algumas modificacdes, “a saber se hade
tirar do risco g, fes Jodo Nepomuceno o altar de urna, pedestal e
banqueta, banco com sua quartella, como também “se tirard do
proprio risco do d.” Nepomuceno as pianhas e ctpulas dos Nixos,
entre as colunas, e a renda com seu Serafim.” [...] Passados mais de
cinco anos, em reunido de Mesa, “forao vistos todos os riscos, que
se havido feito para a Talha dos Altares, e sendo todos examinados
se assentou uniforme mente, que se fizessem os ditos Altares pelo
risco, que se achava bebuchado na parede do mesmo Consistério
da Ordem tirado de todos os mais que haviam sido aprovados pela
Meza” (LOPES, 1942, p. 69-70).
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Foto 2: Risco dos retabulos
Parede do Consistdrio
Lia Sipatba 23/10/2013

A fatura desse retdbulos levou muito tempo, pois Manuel Francisco de Aratjo
encontrava-se doente. Dos seis altares sob o contrato de Manuel Francisco de Aradjo,
foram executados pelo mesmo apenas os dois primeiros, os consagrados a Santa
Luzia e Cristo no Horto, e o de Sdo José e Cristo com a cruz as costas, localizados
um de frente para o outro e sd@o 0os mais préoximos a capela-mor.

Foi contratado José de Camponeses em 1799 para a fatura dos altares
seguintes, estes deveriam seguir os anteriores, de acordo com o preceito da simetria,
mas poderiam apresentar certas modificagdes “mais modernas”. Todavia, esses
altares, consagrados ao Cristo da Prisdo e Sdo Jodo e ao Ecce Homo e Nossa Senhora
da Piedade s6 foram finalizados posteriormente, pelo Mestre Aleijadinho em 1808.
Com a conclusdo desses altares por Aleijadinho, a Mesa também o contratou para
modificar os primeiros para imitar os feitos por ele e acrescentar guarda-pos e

camarins (BAZIN, 1956, p. 75).

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

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

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

Foto 3: Retdbulo Central da Nave — lado da Epistola
Antodnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho (1808)
Lia Sipatdba 04/04/2013
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Foto 4: Retabulo Central da Nave — lado do Evangelho
Antodnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho (1808)
Lia Sipadba 02/04/2013

Os dois dltimos altares foram feitos pelo discipulo de Aleijadinho, Justino
Ferreira de Andrade, e de acordo com Lopes (1942), a fatura desses retdbulos foi
inspecionada pelo préprio Aleijadinho. Em 1812 Justino Ferreira de Andrade assinou
um contrato de 670$000 para execugdao dos pulpitos e dos altares consagrados ao
Cristo da Flagelacdo e Sao Manuel e do Cristo da Coroacdo de Espinhos e Sao
Sebastido, os quais também por questdes de simetria seguiram o desenhos dos
primeiros feitos por Manuel Francisco de Aratjo, ja reformado.

O douramento desses altares foi executado por mais um respeitavel artista do
Brasil colonia, o pintor Manoel da Costa Ataide, este realizou vérias obras para a
Ordem Terceira Carmo, da qual era irmdo: douramento de todos os altares, do arco-
cruzeiro, dos dois pulpitos e altar da sacristia. Tal mestre trabalhou juntamente com
seus auxiliares, Marcelino da Costa Pereira e Francisco d’ Assis Ataide, este altimo
era seu filho. De acordo com Bazin (1956), os altares da nave foram dourados
somente no ano de 1813. O contrato de Ataide para o douramento dos altares é

verificado por recibos em documentos avulsos.
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1826 “Rc” do IlI™ Snr Tenete Jodo Joze da Costa Geesteira
comlo Pro® G* da Veneravel Ordem 3" de Nossa Sn* do Carmo
cento e sincoenta mil reis, em prata e cobres; resto do pagam' da
importancia do Douramento do Altar de S* Luzia da Igr* da m™
Senhora; e pér ficar pago e saptisfeito passo o prezente de m*
letra e sinal, Imper” Cid® de Ouro Preto 24 de Jan® de 1826.
Manoel da Costa Attahide, Sao 150$000.”

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

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

“R" na mesma forma asima do m™ IlI™ Snr Te" Geesteira, a q*
de duzentos mil reis em prata, com o seu abatim® de 4.000 rs p* a
conta do Douramento dos seis Altares do Corpo da Igr® de Nossa
Snr* do Carmo e Pulpitos; e p" receber do d° S" como Pro® G* da
m™ Veneravel Ordem 3* passo o prez de m" letra e signal. Cid®
Imp" 28 de Julho de 1826. Manoel da Costa Attaide, Sio
200$000.”

“R" na mesma forma asima do m™ III™ Snr Geesteira, a q° de
sem mil reis resto do pagam'® dos seis Altares do Corpo da Igr de
Nossa Snr* do Carmo; e p' ficar pago e saptisfeito passo o prez”
de m* letra e signal. Imp" Cid® 31 de Agosto de 1826. Manoel da
Costa Attaide, Sao 100$000.”

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

Em relacdo a composicdo formal e artistica, tais retdbulos se caracterizam por
também serem do estilo rococd. De acordo com Oliveira (2003) o rococé mineiro
apresenta os retdbulos laterais como estruturas autdonomas ndo integradas, onde
ocupam total ou parcialmente a superficie das paredes da nave. Isso possibilitou o
desenvolvimento de novas solu¢des ornamentais no que concerne ao remate superior
do retdbulo, o remate, ou coroamento do retdbulo, se torna um modvel solto o qual
serve para proteger contra a poeira das janelas.

A evolugdo desse estilo rococd teve como principal expoente as obras de
talha de Aleijadinho. Os altares laterais da Igreja do Carmo de Ouro Preto sdo
exemplos estudados devido ao refinamento rococé neles empregado, o qual também

foi seguido pelo discipulo de Aleijadinho, Justino Ferreira de Andrade.
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A evolucdo final do estilo do Aleijadinho ornamentista pode ser
analisada no par de retdbulos centrais na nave de Nossa senhora do
Carmo de Ouro Preto, por ele desenhados e executados em 1807-
1809, constituindo seu dultimo trabalho no género, pois o
agravamento da doenca apenas lhe permitiria posteriormente
supervisionar o trabalho do discipulo Justino Ferreira de Andrade
na talha dos dois dltimos altares da mesma igreja, proximos a porta
de entrada. De um extremo refinamento rococd, o desenho desses
retdbulos, de propor¢do esguias e alongadas na vertical, € o tinico
da obra do artista que renuncia completamente ao arco do
coroamento e as figuras dos anjos, utilizando apenas a rocalha e
elementos fitomorfos como temas ornamentais. As caneluras das
colunas ndo sdo mais interrompidas por um anel no tergo inferior e
a sanefa € integrada a composi¢@o do retdbulo por voltas sinuosas.
No desenho dos retdbulos executados por Justino Ferreira de
Andrade € restaurado o arco do coroamento, sem divida por razdes
de simetria com os retdbulos préximos ao arco cruzeiro,
executados anteriormente aos do Aleijadinho. Voltam também
mirradas figurinhas de anjos assentados em fragmentos de frontdes
invertidos acima dos quarteldes internos e as colunas sao lisas, sem
caneluras. Por volta de 1890, o modelo seria copiado praticamente
sem alteracdo nos primeiros retdbulos da nave de Sdo Francisco de
Paula, assim como o dos demais retdbulos do conjunto do Carmo,
em pastiches bastante razodveis que atestam a permanéncia do
rococO na decoragdo interna das igrejas mineiras até o alvorecer do
século XX (OLIVEIRA, 2003, p. 269-270).

Por sua vez, nessa andlise, os retdbulos sdo compreendidos como estruturas
narrativas que dialogam com as imagens que os compdem. Além do aspecto
construtivo desses moveis litirgicos, tratamos também das principais caracteristicas
que constituiram os retdbulos consagrados ao Cristo da Prisao e do Ecce Homo, para

tanto, nos referimos também a formacgao dos demais retdbulos laterais.

1.1.2. Caracteristicas dos Retabulos Centrais da Nave

Os retdbulos que sao mdveis litirgicos juntamente com as imagens que oS
compde, sejam elas pinturas ou esculturas, tinham uma fun¢do ilustrativa e
pedagogica. A igreja no século XVIII uniformiza o culto e com isso, segundo Hill
(2011), esse mdvel litdrgico torna-se uma etiqueta ou marca identificadora para os
fiéis iletrados, as imagens figuradas transformam-se assim numa inscricdo legivel

para o espectador. As producdes de retdbulos desenvolveu o trabalho cooperativo de
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mestres-escultores, entalhadores a até da ourivesaria propiciando intensas
manifestacdes artisticas que em suas representacdes iam além da simples ilustracao

de um texto ao simbolo da cena narrativa a representacdo de um dogma.

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

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

A tarja foi um elemento obrigatério para a composi¢cdo e construcdo dos
retdbulos colaterais da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica. Segundo as
deliberagcdoes de 31 de Maio de 1784, documento avulso, o qual versa sobre as

condicdes para os altares, as cartelas ou tarjas, deveriam ser postas na cimalha e

representar a imagem que estiver “dentro do altar”.

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

Francisco Lopes (1942) ao pesquisar a documentacdo da Ordem terceira do
Carmo de Ouro Preto, organizou um mapeamento dos altares laterais de acordo com
a invocagdo, imagem e local, bem como a transcri¢cdo das tarjas e a traducdo das

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

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

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

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

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

Tais retdbulos colaterais também sdo conhecidos pelos santos que se
localizam na base em cima do sacrario, além das imagens de Jesus Cristo, conforme
o explanado acima por Lopes. Acredita-se que tais retdbulos laterais sdo
denominados dessa forma por tradi¢do popular e também pelo motivo da imagem de
Santa Quitéria ser oriunda da capela de mesma Santa, local onde os primeiros irmaos

do Carmo de Vila Rica se Congregaram e construiram a igreja da sua Ordem.

Antes de 1766, existia no sitio uma capelinha erigida por devotos
de Santa Quitéria. Quando os irmdos terceiros do Carmo,
congregados naquela capela, construiram o novo templo, honraram
a santa, tomando-a como padroeira, e colocando-lhe a imagem no
meio do trono. O antigo altar de Santa Quitéria é hoje o de Nosso
Senhor dos Passos (invocacdo de S. José), o terceiro a esquerda de
quem entra na igreja; o primeiro e o segundo sdo o de Nosso
Senhor da Cana Verde (invocacdo de S. Caetano), e o da Varanda

? Segundo a iconografia das etapas da vida e morte de Jesus Cristo, a representacio que Lopes
denomina de Senhor da Coluna é, na verdade, a de Jesus na Prisdo, pois a coluna estd relacionada com
o momento da flagelacdo de Jesus Cristo e € um dos atributos desse tipo de representacgao. Isso foi
abordado na andlise iconografica dos Cristos da Paixdo do Carmo de Ouro Preto no segundo capitulo
dessa monografia.
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de Pilatos (invocacdo de Nossa senhora da Piedade). Em frente o
primeiro altar € o de Nosso senhor da Coluna (invocagdo de s.
Manuel); o segundo € o de Nosso Senhor da Acusagdo (invocagdo
de S. Jodo); o terceiro é o de Nosso Senhor no Horto (invocagao de
Santa Luzia) (BANDEIRA, 1886-1968, p. 105).

Contudo, pode-se alegar com certeza que os retdbulos da nave foram
construidos para abrigar as imagens dos Cristos da Paixdo, pelos seguintes
apontamentos: tamanho e propor¢do dos retdbulos bem como com a leitura das tarjas
em latim do momento da cena da paixdo que cada escultura representa e elementos
decorativos com atributos da Paixdo. Por fim, pelo fato de ser recorrente a
iconografia da Paixdo de Cristo nas Ordens Terceiras do Carmo, onde as esculturas
de Jesus Cristo saiam na procissdo do Triunfo organizada por tal instituigao.

Com isso, outro fator relevante para afirmar que os retdbulos foram dedicados
e confeccionados para as imagens dos Cristos da Paixdo € a celebra¢do da procissao
do Triunfo pelos carmelitas, onde tais esculturas saiam a céu aberto em cortejo. As
esculturas de Jesus Cristo além de serem imagens retabulares, compondo os
retdbulos colaterais também sdo imagens processionais, desse modo, possuem
diferentes fungdes no ritual litdrgico e na vivéncia cotidiana, configurando as
praticas e os habitos culturais daquele periodo.

De acordo com Campos (2005), no Brasil coldnia, os ritos da paixdo foram
difundidos em procissdes centradas na temdtica da Paixdo de Cristo, estas ocorriam
durante o calendario festivo da Semana Santa. No inicio, tais festividades eram
celebradas pelas irmandades do Santissimo Sacramento e Senhor dos Passos, para
posteriormente também serem realizadas pelas Ordens Terceiras, como as do Carmo

e de Sdo Francisco de Assis.

No século XVIII mineiro as irmandades pioneiras na difusdao do
culto a Paixao foram as do Santissimo Sacramento. Posteriormente
apareceram as Irmandades do Senhor dos Passos e, a partir de
meados do X VIII, as ordens terceiras carmelitas e de Sdo Francisco
da Peniténcia, bem como a Arquiconfraria do Corddo de Sao
Francisco que, independentemente da atuacdo paroquial,
apresentava no calenddrio festivo ritos pertinentes a Paixdo e a
Ressurreicdo do Cristo, seguindo a tradicdo lusitana, reavivada
ap6s o Concilio Tridentino (1545-1563). Observamos que a partir
de meados do século XVIII mineiro, houve tendéncia expressa
proliferacdo de ritos para-litirgios vocacionados a Paixdo
(CAMPOS, 2005, p.2).
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Ainda, conforme Campos (2003), a reforma dos estatutos do Carmo de Ouro
Preto em 1879 conservou para a Ordem Terceira do Carmo de Vila Rica os ritos da
Procissao de Triunfo em Domingo de Ramos, e a Procissdo do Enterro* na Sexta-
Feira Santa a noite. Isso € modificado no inicio do século XX, onde tal ordem uniu-
se de novo com a Irmandade do Santissimo Sacramento da Matriz do Pilar e com a
da Matriz de Nossa Senhora da Conceicdo, para organizacdo das cerimOnias da
Semana Santa, e assim, deixa de fazer essas procissdes realizando somente a festa da
padroeira, isto €, somente a celebracao do dia de Nossa Senhora do Carmo, 16 de
Julho, festa comemorada até hoje.

A partir da relacdo entre os elementos decorativos presentes nos retabulos
como as tarjas suas inscricdes € com a imagem que compde o camarim desses
mesmos retdbulos, ou seja, o Cristo da Prisdo e o Ecce Homo,pretende-se interpretar
tais retdbulos como estruturas narrativas que contam uma passagem biblica. As
imagens devocionais em retdbulos representando cenas de modelos humanos
exemplares a partir da popularizacdo das suas narrativas fizeram uma aproximacao
do homem comum com Deus em um sentido mais individualizado e assim a salvacao
se tornou também mais proxima. Portanto, o retdbulo assume um valor incontestavel
para o imagindrio iconogréfico e devocional cristdo, sendo imprescindivel ao culto
das imagens sagradas.

Por sua vez, o propésito deste capitulo foi evidenciar a teoria aqui abordada,
trazendo temas da histdria da cultura, imagindrio e representacdes simbdlicas. Além
dos aspectos da constru¢do da Venerdvel Ordem Terceira do Carmo da antiga Vila
Rica, atual Ouro Preto, e documentacdo e revisdo da bibliografia a respeito da
constituicdo de seus retdbulos laterais, especialmente dos retdbulos centrais, bem
como a interface entre os mesmos e o santo padroeiro. Objetivou-se compreender a
histéria das esculturas dos Cristos da Paix@o e sua relacdo com a histéria da prépria
Ordem Terceira do Carmo de Ouro Preto e a dindmica entre as mesmas durante o
século XVIII e inicio do século XIX.

Abordamos aqui também o tema do estilo artistico do rococd, onde no Brasil,
a manifestacdo do rococd foi a mesma que a do barroco, dentro de uma cultura

colonial e catolicismo tridentino, como verificado, a partir de 1760 em diante.

* Em relagio a procissdo do Enterro Cf. CAMPOS, 2003, p.101-103.
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Sabemos que em Mina foi expressivo em obras religiosas, principalmente entre os
terceiros franciscanos e carmelitas, que erigiram ou renovaram seus templos entre
1760 e 1840. Assim o rococd se expressa como uma forma artistica num imaginario
barroco.

Portanto, o rococé é aqui apreendido como um estilo artistico dentro de uma
cultura barroca. Apesar da composi¢cao das esculturas desse estilo serem mais leves e
menos detalhadas e dramdticas, a mensagem que transmitiam ainda estava sob a
visdo de mundo da Contra-Reforma, pés Concilio de Trento, embasada numa arte
que defende em primeiro lugar o sacramento da penitencia, da eucaristia € comunhao
para a salvacdo no reino de Deus. No seguinte capitulo, ao realizarmos a
identificacdo da iconografia do Cristo da Prisdo e Ecce Homo do Carmo de Ouro
Preto, mostramos que, apesar de formalmente as esculturas dos Cristos da Paixdo e
seus respectivos retdbulos serem rococd, a mensagem iconolégica, o seu teor
simbdlico, ainda faziam parte de uma iconografia caracteristica da cultura e

mentalidade barrocas.
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2. AS REPRESENTACOES DO CRISTO DA PRISAO E DO ECCE HOMO:
UMA ABORDAGEM ICONOGRAFICA E ICONOLOGICA

Durante o século XVIII e inicio do século XIX, no Brasil colonia, na regido
das Minas Gerais, a religido crista foi perpetuada por suas imagens devocionais por
meio desse programa pedagdgico devocional diretamente associado ao ideal da
Contra-Reforma. A imagindria devocional no barroco luso-brasileiro era uma das
maneiras de aproximagdo e ensinamento de bons comportamentos, ou seja, formas
exemplares para o fiel na sua relacdo com a religido crista.

O presente trabalho tem como objetivo estudar as representacdes
iconograficas das esculturas de Jesus Cristo no momento de sua Paixdo, mais
especificamente as invocacdes do Cristo da Prisdo e do Ecce Homo. Além disso, foi
feita uma leitura iconoldgica dos elementos decorativos que compdem os retdbulos
de tais imagens, as quais estdo localizadas nos retdbulos laterais centrais da Ordem
Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto. Estudamos aqui a imagem
como agente das relagdes sociais de uma dada comunidade, tendo em vista relacionar
as imagens a partir do campo da interpretacdo, com o intuito de decodificar a visdo
de mundo dos setecentos e inicio dos oitocentos das Gerais por meio das
representacdes que configuraram aquela época.

O método iconogrifico-iconolégico orienta a decifrar e analisar os
significados conceituais de uma obra de arte e € uma via fundamental de acesso ao
conteddo artistico. Ademais, complementa as investigacdes da historia da arte,
cotejando além de elementos formais, as questdes sociais e seu imagindrio simbdlico
(SEBASTIAN, 1989). Desse modo, empregamos essa metodologia tendo em vista
compreender o objeto de nossa investigacdo, o Cristo da Prisdao e o Ecce Homo do
Carmo de Ouro Preto, a partir do viés da histéria da cultura.

Com a andlise da iconografia dessas esculturas duas nos seus respectivos
retdbulos, foram identificados os seus respectivos temas € a mensagem que cada
representacdo queria transmitir didaticamente para os fiéis cristdos daquela época.
Com isso, pensar na interpretacdo dessas imagens, tendo em vista que sao imagens
formalmente do estilo rococd, mas que na composi¢ao simbdlica fazem parte de uma

mentalidade barroca fundamentada na leitura visual.
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Assim, este estudo pretende estabelecer a articulacdo entre os conhecimentos
e os saberes enquanto relacdes sociais para as representacdes daquela época, numa
histéria das préticas cotidianas e seus significados como experimentacdo. Por meio
de uma histéria cultural analisada por Roger Chartier, pretende-se realizar a
constru¢do do social em um determinado tempo e local, uma vez que as

representagdes levam 2s praticas sociais. Assim, de acordo com Chartier”:

As percepgdes do social ndo sdo de forma alguma discursos
neutros: produzem estratégias e préticas (sociais, escolares,
politicas) que tendem a impor uma autoridade a custa de outros,
por elas menosprezados [...]. As lutas de representacdes tém tanta
importdncia como as lutas econdmicas para compreender os
mecanismos pelos quais um grupo impde, ou tenta impor, a sua
concepcdo do mundo social, os valores que sdo o seus, € 0 seu
dominio. Ocupar-se dos conflitos de classificagdes ou delimitacdes
ndo o é. Portanto, afastar-se do social — como julgou durante muito
tempo uma histéria de vistas demasiadas curtas — muito pelo
contrdrio, consiste em localizar os pontos de afrontamento tanto
mais decisivos quanto menos imediatamente materiais
(CHARTIER, 1990 p.17).

Para Chartier (1990), a histéria cultural tem como principal objeto identificar
o modo como em diferentes lugares e momentos uma determinada realidade social é
formada, pensada, e dada a ler. Através deste trabalho, se realizard a constru¢do ou a
producdo da realidade social por meio de representacdes das imagens, e, desse modo,
a receptividade, e a apropriacdo do real.

Ainda, vamos nos alicercar no método empregado por Aby Warburg (1866-
1929), o qual estudou o mundo das imagens do ponto de vista de como se inscrevem
e como se dilatam no mundo real. Warburg fez uma histéria da arte anacronica,
baseada na sensagdo, queria compreender a histéria da arte a partir da histéria das
imagens, aonde utilizou testemunhos figurativos como fontes histdricas
(GINZBURG, 1989).

A finalidade de Warburg era reconstruir o elo entre as figuragdes e as

exigéncias praticas, os gostos, a mentalidade de uma determinada sociedade. Nesse

> Segundo Chartier (1990), a histéria cultural é como uma realidade social de um determinado
periodo. A representagdo, embora aspire uma universalidade, ¢ uma forma de concorréncia pela
dominacdo, o mundo nao € regido pela razao, mas sim, por interesse de grupos dominantes.
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sentido, queria fazer uma histéria da imagem do ponto de vista da teoria da cultura.
De acordo com Carlo Ginzburg (1989, p. 47), o qual era um de seus seguidores, “[...]
a obra de Warburg nos aparece, por um lado, exteriormente fragmentdria e
incompleta e, por outro, para além de uma aparente dispersdao temadtica, ligada
organicamente a um nucleo de problemas muito preciso”. Assim sua obra trouxe
interesses diversos numa situacao cultural diferente para a época.

Com essa teoria da cultura, passa-se a privilegiar a andlise iconografica até
tornd-la um instrumento de reconstrugcdo histérica geral, na decifracdo de um
programa iconogréfico, a iconografia torna-se fonte de pesquisa histérica por si s6.

Sobre o conceito de iconografia, tendo como base os estudos de Louis Réau
(2005) autor que estuda a iconografia cristd desde suas origens, no sentido
etimolégico esse termo vem de duas palavras gregas: eikon que significa imagem e
graphein que quer dizer descrever, ou seja, € a descricdo de imagens. A iconografia
nido se limita a descrever os monumentos figurados e seus temas, esta pretende
classifica-los, localizar e datar sua execucao, facilitando sua atribuicdo e interpreta-
los. O estudo iconografico pode ser aplicado a investigacdes de naturezas variadas,
no caso da presente pesquisa, nos interessamos pela a iconografia da religido crista,
onde o estudo iconogréfico faz seu repertério, identificando e interpretando os temas
religiosos que inspiraram artistas ao longo dos séculos.

A iconografia faz parte da histéria da arte da Idade Média, século XV, época
que perpetuou a figura de Deus e dos santos na arte. Assim, para o despertar de um
sentimento de devo¢do muito mais motivado e de maneira mais eficaz, agucado mais
pela visdo que pela audicdo, a arte € concebida para auxiliar a pregacdo e
perpetuacdo da religido cristd. Posteriormente, no século XVI e XVIII, tem como
principal expoente o barroco, mais que um estilo artistico foi um modo de viver e

cultura durante o periodo colonial, especialmente na regido das Gerais.

Mas a arte religiosa medieval tem, ao contrdrio, um cardter
essencialmente diddtico e catequético: seu fim nio € o deleite, mas
o ensino das verdades professadas pela Igreja. A edificacdo dos
fiéis sobrepde-se a qualquer preocupacdo com valores estéticos. A
ideia prima sobre a forma, o conteido importa mais que a
expressio. Como demonstram os belos trabalhos de Emile Male, é
pela iconografia, muito mais que pela estilistica, que se pode
chegar a compreender a arte medieval, que tem como simbolo o
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Cristo docente, 0 “belo Deus” de Amiens. E preciso sempre ter em
mente este fato essencial, sob risco de se falsear completamente a
no¢do de uma arte que jamais colocou no primeiro posto de suas
preocupacgdes os problemas exclusivamente formais, e que convém
julgar segundo o ideal que ela se propds (REAU, 2005, p. 73)

Pensadores como Erwin Panofsky, influenciado por Warburg, faz a distingdo
entre uma camada “pré-iconografica” que remete a meras experiéncias sensiveis;
uma camada iconografica que trata de determinados conhecimentos literarios; € uma
ultima camada, a mais alta, que define como “regido do sentido da ‘esséncia’”’, que

mais tarde serd chamada de iconolégica.

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

Sobre a interpretacdo iconoldgica, de acordo com Panofsky (1979), o termo
iconologia é empregado quando se usa a iconografia integrada a um método
histérico, psicolégico ou critico. J4 que o sufixo “grafia” estd relacionado a algo
descrito, o sufixo “logia”, derivado de logos, quer dizer “pensamento”, “razdo”.
Dessa maneira, Panofsky determina a iconografia como o estudo do tema ou assunto
e iconologia o estudo do significado do objeto. A missao da iconografia € identificar
os textos ilustrados em uma imagem religiosa ou secular. J4 a iconologia, desde os
estudos pioneiros de Panofsky, faz a reconstru¢do de um programa, mais que a
identificacdo de um texto concreto, estd associada as questdes culturais de dada
época.

Desse modo, Panofsky (1979) demonstra que até nas camadas mais
elementares de toda descricdo pressupde uma interpretacdo e que toda obra possui
em si um valor simbdlico. Outro estudioso influenciado por Warburg é Ernest
Gombrich, o qual também trabalha com o valor simbélico das imagens. Nos seus
estudos, Gombrich (1983) menciona que o artista pode copiar a realidade referindo-

se unicamente a outros quadros, e ainda que a leitura de uma imagem nunca € dbvia,
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€ passa uma mensagem ambigua, e essa ambigiiidade € o problema da leitura da

imagem, pois tem que se escolher entre vdrias interpretacdes a correta.

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

Com isso, Gombrich (1983) relaciona as artes visuais com a ideia de
mentalidade e visdo de mundo de determinadas civilizagdes, € como 0s povos, a arte
tem uma histéria muito ampla e complexa. Este estudioso propde a reconstru¢ao dos
vinculos entre as obras de arte e como o “estilo artistico” se modifica com as
transformacdes sociais e culturais, ou seja, com a mudanga da mentalidade.

Tendo como fundamento a teoria analisada buscou-se a partir das
reproducdes iconogrificas da figura de Jesus Cristo e suas interpretacdes
iconoldgicas, questionar como a imagem de Deus foi representada, vista, lida e
assimilada, e como fazia parte da vida cotidiana, tanto no viés social, religioso,
politico e econdmico, daquela comunidade dos setecentos. Dessa forma, refletir
sobre o poder das imagens.

Nesse sentido, com a andlise da iconografia das esculturas da Paix@o nos seus
retdbulos, foram identificados os seus respectivos temas € a mensagem que cada
representacdo queria transmitir didaticamente para os fiéis cristdos daquela época.
Com isso, pensar na interpretacdo dessas imagens, tendo em vista que sdo imagens
formalmente do estilo rococd, mas que na composi¢ao simbdlica fazem parte de uma
mentalidade barroca fundamentada na leitura visual.

Conforme Oliveira (2003), a excepcional maleabilidade do rococd, estilo
libertério por exceléncia, ndo foi portador de teorias ou doutrinas ortodoxas, era apto
a absorver as influencias do barroco religioso e aspectos variados de escolas
regionais diferentes entre si. O rococd religioso, como o barroco, sob grande
influéncia do teatro refletiu nas esculturas devocionais, configurando-se na

gesticulacdo dos santos e outros personagens sacros. Destarte, ainda permanecia a
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propaganda pedagogia visual da Contra-Reforma a figurar os programas

iconogréficos.

Os estudos na drea da iconografia cristd, cuja referencia bdsica
continua sendo o livro de Emile Méle demonstraram que, com
relacio aos temas representados nas artes figurativas e
particularmente na pintura e na escultura, o século XVIII é o
prolongamento natural do século XVII, que fixou a iconografia
religiosa do barroco a partir das normas emanadas do Concilio de
Trento. Poucas foram com efeito as novidades na iconografia
religiosa do rococd setecentista, que continuou a difundir, em
oposicdo ao Protestantismo, o culto das imagens e das reliquias, as
visdes, as cenas de martirio e outros temas tipicos do barroco
contra-reformista. Entretanto, um novo tipo de sensibilidade
religiosa influenciada pelo “espirito do século” determinou
diferencas essenciais no tratamento formal dado a esses temas,
tendendo ao refinamento e a elegdncia, com freqiientes notas de
preciosismo e amaneiramento (OLIVEIRA, 2003, p. 57-58).

A partir dessas acep¢des, com a identificacdo e descricdo iconografica de
cada escultura, realizamos também a interpretacdo iconolégica fundamentada em um
imagindrio barroco colonial que tém raizes simbodlicas cristds da Idade Média.
Apesar de tais esculturas apresentarem-se na superficie caracteristicas rococo,
vinculadas ao ideal das luzes, delicadas e claras, a sua esséncia buscava a peniténcia,
a boa morte e a salvacdo pela fé, mentalidade que, apesar de algumas
transformacgdes, ressurge e permanece nos dias atuais.

Como foi mencionado no capitulo anterior, a igreja de Nossa Senhora do
Carmo de Ouro Preto € a unica da cidade que apresenta as tarjas de seus retdbulos
laterais com a inscri¢do em latim. Tal caracteristica facilita na leitura iconografica
das imagens que os compdem, na busca dos temas referentes aos textos religiosos da
Biblia. Contanto, a iconografia das igrejas das Ordens Terceiras € mais facil de
decifrar, cada Ordem possui um programa iconografico particular que se refere
apenas a vida religiosa de um grupo social, no caso, os carmelitas, e ndao de toda a
comunidade como ocorre com as matrizes (OLIVEIRA; CAMPOS, 2010).

A iconografia das imagens de Cristo da Igreja da Ordem Terceira de Nossa
Senhora do Carmo de Ouro Preto consistem em variacdes das representacdes das
etapas da vida de Jesus Cristo durante a sua Paixdo. A apreciacdo das representagcdes

iconograficas de Cristo e dos elementos iconoldgicos que compdem seus respectivos
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retdbulos foi realizada com vistas de compreender aquele imaginério dos setecentos e
oitocentos da regido das Minas Gerais. A andlise iconogréfica e iconoldgica foi feita
de forma cronolégica dos acontecimentos da Paixdo de Cristo, desse modo,

iniciamos com o Cristo da Prisdo e na sequéncia tratamos do Ecce Homo.

2.1. Cristo da Prisao

O tribunal judaico que julgou Jesus era o Sinédrio, tribunal supremo de
Jerusalém, composto por membros das familias mais influentes. O Sinédrio dispunha
de poderes civis e religiosos na Judéia, porém, sobre o tribunal romano nao podia
infligir a pena de morte. A invocacdo do Cristo da Prisdo corresponde ao momento
em que Jesus Cristo é preso, amarrado e entrega livremente sua prépria vida para
cumprir a missdo que Deus lhe confiou.

Dessa forma, Jesus passou por um processo religioso, ou seja, 0 processo
judaico, ante ao sumo sacerdote, € por um processo politico, o romano, ante ao
governador Pilatos. O processo religioso comegou na casa de Ands, onde foi
conduzido atado por cordas, depois de ter sido denunciado por Judas no Horto das
Oliveiras. Ands era um homem de grande prestigio, havia sido sacerdote e era sogro
de Caifds, o qual no momento exercia o cargo de sumo sacerdote.

Na casa de Ands Jesus foi esbofeteado pelos soldados por pregar a palavra de
Deus. O interrogatério na casa de Ands ndo era oficial, queria averiguar no que
consistia a doutrina religiosa pregada por Jesus e seus seguidores. Somente Sao Jodo

trata detalhadamente da bofetada dada em Jesus pelo guarda de Anés (Jo 18: 19-24)°.

Testemunho de Jesus diante do poder religioso — entdo o sumo
sacerdote interrogou Jesus a respeito dos seus discipulos e do seu
ensinamento. E Jesus respondeu: “Eu falei as claras para o mundo.
Eu sempre ensinei nas sinagogas e no Templo, onde todos os
judeus se retinem. Ndo falei nada escondido. Por que vocé me
interroga? Pergunte aos que ouviram o que eu lhes falei. Eles
sabem o que eu disse.” Quando Jesus falou isso, um dos guardas
que estavam ai deu uma bofetada em Jesus e disse: “E assim que
respondes ao sumo sacerdote?” Jesus respondeu: “Se falei mal,
mostre o que hd de mal. Mas se falei bem, por que vocé bate em

® Sobre essa cena verificar também: Mt 27: 2; Mc 15: 1; Lc 23: 1.
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mim?”. Entdo Ands mandou Jesus amarrado para o sumo sacerdote
Caifis.

No exemplar escultérico do Cristo da Prisdo na Ordem Terceira do Carmo de
Ouro Preto Jesus veste uma tinica purpura, apresenta a auréola na cabeca, tem o
pescoco e as maos atadas por cordas e estd em pé. Assim, tal imagem aparece em

posicdo de esperar tanto o julgamento do poder religioso quanto o do poder romano.

Foto 5: Retabulo Cristo da Prisdo e Sdo Jodo Batista
Lia Sipatba 02/04/2013

Segundo Schenone (1998), em certas representacdes mais antigas e algumas
atuais e populares, era feita uma luva de metal ou mao, junto a pintura ou a imagem
do Julgamento de Cristo para representar a bofetada. Tal representacdo simbolizava a

entrevista de Jesus por Ands.

La imagen del Sefior de la sentencia, muy difundida en la regién
andina, parece derivar del grabado de Deruet y Thomassin y
representa a Jests, de médio cuerpo, las manos atadas com uma
gruesa soga que también se anuda em cu cuello. Generalmente,
estd de tres cuartos de perfil y se dirige hacia la izquierda del
observador, lo cual permite ver el golpe sobre la mejilla derecha
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que le propinara el guardid de la casa de Ands. Viste una tinica
rojo oscuro, morada o gris azulado (SCHENONE, 1998, p. 214).

Figur : Jesus na Casa Anés
Igreja do Pilar, Lima, Perd
Cf. SCHENONE, 1998, p. 200

A escultura do Cristo da Prisao do Carmo de Ouro Preto também mostra o
machucado na bochecha esquerda devido a bofetada que levou do soldado na casa de

Ands, cuja representacdo segue fielmente a iconografia do momento de sua prisao.



40

Sy P

Foto 6: risto da Prisdo
detalhe machucado bochecha esquerda
Lia Sipatba 02/04/2013

Sebastidn (1990), ao cotejar o tema da Paixao de Cristo, aborda as origens da
representacdo iconografica do Cristo da Prisdo, o qual teve suas raizes no século
XVI, decorrente de um texto apdcrifo encontrado na Itdlia. Essa iconografia também
¢ conhecida pelas denominagdes: “Julgamento de Cristo” ou “Cristo ante o
Sinédrio”, cuja cena foi divulgada em estampas e amplamente representada na
pintura e escultura espanhola e hispano-americana, onde Cristo ante Pilatos, Caifas e

os membros do Sinédrio € julgado.

En torno a 1580 se puso de moda la imagen iconogréfica del “Juicio
de Cristo” o “Cristo ante el Sanedrin”, a partir del presunto hallazgo
de la setencia de Pilatos contra Jesus, encuentro fortuito ocurrido en
Aquila (Italia) con los ingredientes propios de un apdcrifo. De la
originaria version latina o italiana sali6 el texto impreso en Paris en
1581. El obispo Paulo Giovio ordeno al jesuita Camillo Borrelo que
emitiera um juicio sobre tal documento, y este lo juzgd
negativamente en 1588, cuando ya se habia extendido el texto
apocrifo. Al documento vino a sumarse la tradicién gréfica, iniciada
por Martin de Vos en un dibujo hacia finales del siglo XVI, seguida
por el grabador A. Collaert (ca. 1560-1618) y finalmente continuada
por um dibujo de Claude Deruet, grabado por Philippe Thomassini
en 1617. Tanto el texto como los grabados tuvieron amplia difusién
en Espafia e Hispanoamérica. A principios del siglo XVII el
mallorquin Jaime Blanquer hizo la primera version escultérica en el
retablo de la catedral de Palma de Mallorca, con clara derivacion del
grabado de Claude Dereut. De la misma fuente proceden las
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versiones hispanoamericanas del siglo XVII que hay en el convento
de Santo Domingo en el Cuzco, lienzo realizado por Juan Espinosa
de los Monteros; en las Ménicas de Sucre, pintado por Ambrosio de
Villarroel; y en el lienzo anénimo de san Agustin de Bogota,
restaurado recientemente. Tanto el grabado como las piezas citadas
responden al mismo esquema compositivo. En el centro de una
amplia sala aparece Cristo como reo, junto al secretario que
desarrolla el protocolo; a los extremos, en sendos tronos, estdn
Pilatos y Caifds, y en derredor los miembros del Sanedrin, hasta
unos treinta personajes, cada uno de ellos con una tableta en la que
estd inscrito el parecer emitido en el juicio por El; en la vestimenta
de los jueces se entremezclan las modas romana y turca
(SEBASTIAN, 1990, p. 137-138).

Fura 2: Julgamento de Cristo
Giotto, Fresco (1303 e 1310)
Capela de Scrovegni, Padua, Italia’

A tarja de tal retdbulo traz a inscri¢do: “Ligaverunt eum” traduzida do latim
para o portugués: “ataram-no”, esta corresponde a citacdo biblica do Evangelho de
Jodo referida anteriormente: “Entdo Ands mandou Jesus amarrado para o sumo
sacerdote Caifds”. Em estudos anteriores, como o de Lopes (1942), essa invocacao
foi confundida com o Senhor da Coluna, mas de fato corresponde ao Jesus Preso,
como escreve a tarja que compde esse retdbulo, a mesma serve para identificar o
santo cujo retdbulo foi consagrado e segue integralmente o texto da principal fonte

iconografica crista: a Biblia.

7 Imagem do Julgamento de Jesus ante o Sinédrio de Giotto Cf. Disponivel em<
http://es.wikipedia.org/wiki/Caif%C3%A1s>. Acesso em 29/10/2013.
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“Foto 7: Tarja Cristo da Prisao
Lia Sipadba 02/04/2013

Os retdbulos centrais da nave da Igreja do Carmo, o do Cristo da Prisdo e o do
Ecce Homo, o qual trataremos em sequéncia, contém no frontal do altar um baixo-
relevo com uma personagem do Antigo Testamento. O presente retdbulo em andlise

exibe a representacdo de uma das passagens do Livro de Jeremias.

Foto 8: Frontal do Altar Cristo da Prisdo e Sdo Jodo Batista
Lia Sipatiba 02/04/2013

A inscricdo desse baixo-relevo se refere ao quarto periodo das acdes
proféticas de Jeremias, ocasido que corresponde a queda de Jerusalém (586 a. C.) e
sofrimento de Jeremias ao ser preso. A inscricdo entalhada em latim é: “coerum eum

miserumt in carcerm” (Jeremias, cap. 37, v. 14) e pode ser traduzida por: “Mutilado,



43

enviaram-no para o carcere”; correspondendo a seguinte passagem biblica: “Jeremias
respondeu: ‘E mentira! Claro que ndo estou passando para o lado dos caldeus!’
Jerias, porém, ndo acreditou e prendeu Jeremias, levando-o em seguida as

autoridades” (Jr 37: 14).

Foto 9: Detale aixo-relevo risto da Prisao
Lia Sipatiba 02/04/2013

Esse tipo de iconografia estd relacionado com a arte religiosa do século XVII,
com o simbolismo da arte da Idade Média, sendo o Antigo Testamento a
prefiguracdo do Novo Testamento. De acordo com Male (1952), para os estudiosos
religiosos a verdadeira histéria € a histéria da Igreja, a histéria da Cidade de Deus
que comeca com Abel, o primeiro dos justos, onde, a sucessdo de acontecimentos

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

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



44

O Novo Testamento que conta a vida de Jesus Cristo s6 tem sentido a partir
da compreensdo do Antigo Testamento. Segundo Hansen (2006), a interpretacdo
tipoldgica distingue tipos nas personagens e eventos do Antigo Testamento, € a
forma cristd e medieval da alegoria dos tedlogos ou hermenéutica, segundo a qual,
uma personalidade histdrica na Biblia, é a figura encarnada da revelacdo a vir. Os
tipos antecipam a salvac@o a vir com Cristo e prefiguram sua pessoa e sua obra. Esse
era 0 modo medieval de formar e interpretar alegoricamente, pelo qual uma acdo ou
personagem historica é a prefiguragdo no tempo, de uma acdo posterior.

A alegoria € pensada como dispositivo retérico para a expressao, faz parte de
um conjunto de preceitos técnicos que regulamentam as ocasides em que o discurso
pode ser ornamentado. A alegoria dos te6logos, hermenéutica ou “critica”, tem como
pressuposto o essencialismo, ou a crenga nos dois livros escritos por Deus: o mundo
e a Biblia. J4 que Deus € a origem de todas as coisas e todos os seres criados
simbolizam Deus, pois o que se repete sdo os fundamentos Divinos (HANSEN,
2006).

As representagdes dos profetas anunciam e simbolizam na sua totalidade a
figura de Jesus Cristo e a0 mesmo tempo se referem a histéria do mundo. Assim, no
fundo de cada ser, estd a figura do sacrificio de Jesus e a ideia da Igreja como
imagem de virtudes e sacrificios. Com relacdo especificamente ao personagem
Jeremias, representa o rumo dos tempos proféticos até a chegada de Jesus a Terra:
“Isafas y Jeremias, Sime6n y Juan Bautista expresan el curso de los tiempos
proféticos, que se prolongaron hasta el advenimiento de Cristo” (MALE, 1952, p.
64).

O Livro das Lamentacdes, escrito pelo profeta Jeremias, conta o episédio da
invasdo babildnica, retratado pelo baixo-relevo, caracterizado por cantos finebres
que descrevem, de modo doloroso e poético, a destruicao da cidade de Jerusalém. As
Lamentacdes sao usadas na Liturgia da Igreja Catdlica na ocasido da Semana Santa
para lembrar o sofrimento de Jesus. Dessa maneira, na tradi¢do biblica, Jeremias ao
prefigurar Jesus Cristo, também ficou conhecido como profeta da Paixdo devido aos

seus trabalhos e sofrimentos.

Jeremias es el segundo de los profetas mayores y fue visto por los
comentaristas biblicos como una imagem o prefigura del Redentor.
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Por sus trabajos y Dolores se considero como el Profeta de la
Pasion, de ahi que lleve como atributos una cruz en una mano o en
un disco. Otras veces lleva una manticora, recordando al animal
que vive en la fosa fangosa en que fue sumergido (SEBASTIAN,
1989, p. 138).

German Bazin (1963), ao estudar a escultura brasileira barroca, tendo como
principal expoente Aleijadinho, trata da fatura desses retdbulos centrais da nave, os
quais foram produzidos por tal mestre, conforme documentacdo comprovada por
Lopes (1942). Explica que o profeta Jeremias esta representado com os pés presos
por correntes de ferro, isso dd a ideia de cércere, € com os bracos em gesto de oracdo

a Deus, reafirmando a fé crista.

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

Nesse caso, como Jeremias, Jesus também foi aprisionado e declarado traidor
por falar a verdade de Deus, essa inscricdo mostra que a palavra profética nao fica
aprisionada, ela se concretiza pela salvacdo divina. Destarte vinculou-se a idéia do
sofrimeto de Jeremias, que é, uma prefiguracdo do Salvador, com o sofrimento de

Jesus Cristo.

2.1.1. Ecce Homo, Eis 0 Homem

E um dos temas iconograficos mais difundidos da Paixdo e se encontra no
quinto versiculo do Evangelho de Jodo. Faz parte do imagindrio da Idade Média, o
qual d4 énfase ao patético, onde as figuras da Paixdo, em especial a invocacdo Ecce
Homo, recordam os sofrimentos de Jesus Cristo. Esse € o momento em que Jesus

ensanguentado é apresentado por Pilatos ao povo da porta ou janela do Pretdrio.

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

Esse novo sentimento do patético comecou a ser expresso na arte crista
durante o século XV, onde as imagens de Jesus Cristo tinham o principal objetivo de
comover o cora¢do. O conceito de pathos estd relacionado a ideia de movimento,
pois quem sente ndo é a imagem, mas sim quem a v€, cujo espectador ao observar
uma imagem que transmite uma emog¢do sente essa mesma dor, € um movimento de
reflexdo e contemplacao da religido crista.

Geralmente, a representacdo do Ecce Homo, Eis o Homem, na imagindria
devocional se apresenta com a figura de Jesus Cristo coberto por sangue, vestindo o
manto vermelho curto e usando a coroa de espinhos. As maos estdo amarradas por
cordas a frente, as quais seguram um feixe de cana como se fosse um cetro, a sua

fisionomia simboliza indignac¢ao, desolagdo e dor.

En el ciimulo de imdgenes del Ecce Homo se repiten las seguientes
férmulas: solo la cabeza o el rostro cortado a la altura de los
hombros o de los pectorales, media figura; hay casos en que se ven
las manos atadas, de pie o sentado, con los brazos cruzados y
atados con sogas, sobre el pecho o la cintura, sedente, apoyada la
mejilla en la mano derecha mientras que con la outra sostiene la
cafia, actitud que puede confundir al observador con la imagen del
Sefior de la Paciencia y Humiltad, entronizado y vestido con una
tdnica de color violeta, apoydndose en los brazos del sillén al
tiempo que sostiene la cafia y la cruz, tipo que se reitera en
Ecuador y, asimismo, se venera en Colombia, sentado y apoyado el
brazo derecho en la columna de la flagelacién (SCHENONE, 1998,
p. 239-240).

Segundo Ginzburg (2001) o Ecce Homo é o tipo iconografico da Paixao que
se tornou famoso no Ocidente devido ao icone conservado na Igreja Romana de

Santa Cruz, na cidade de Jerusalém.
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Figura 3: Ecce Homo
Israel von Meckenem, fim do século XV
Igreja de Santa Cruz de Jerusalém
GINZBURG, 2001, ilustragdo 14

Na literatura brasileira também encontramos referéncias em relacdo a
figuracdo do Ecce Homo como forma de pregar e propagar a doutrina catdlica. Haja
vista o Sermdo da Sexagésima, do Padre Ant6nio Vieira, missiondrio e orador
portugués da Companhia de Jesus do século XVII. Tal padre alude sobre a
importancia das obras as quais entram pelos olhos e sdo mais incisivas que as

palavras que entram pelos ouvidos.

Vai um pregador pregando a Paixdo, chega ao pretério de Pilatos,
conta como Cristo o fizeram rei de zombaria, diz que tomaram uma
plrpura e lha puseram aos ombros; ouve aquilo o auditério mais
atento. Diz que teceram uma coroa de espinhos e lha pregaram na
cabeca; ouvem todos com a mesma atengdo. Diz mais que lhe
ataram as maos e lhe meteram nelas uma cana por cetro; continua o
mesmo siléncio e a mesma suspensdo nos ouvintes. Corre-se neste
espaco uma cortina, aparece a imagem do Ecce Homo; eis todos
prostrados por terra, eis todos a bater no peito, eis as ldgrimas, eis
os gritos, eis os alaridos, eis as bofetadas. Que apareceu de novo
nesta igreja? Tudo o que descobriu aquela cortina tinha dito o
pregador. J4 tinha dito daquela purpura, ja tinha dito daquela coroa
e daqueles espinhos, ja tinha dito daquele cetro e daquela cana.
Pois se isto entdo nao fez abalo nenhum, como faz agora tanto? —
Porque entdo era Ecce Homo ouvido, e agora é Ecce Homo visto; a
relagdo do pregador entrava pelos ouvidos, a representagdo daquela
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figura entre pelos olhos. Sabem, Padres pregadores, por que fazem
pouco abalo os nossos sermdes? — Porque nao pregamos aos olhos,
pregamos s6 aos ouvidos (VIEIRA, 1972, p. 31).

Ao ver a imagem do Ecce Homo o fiel sentia a mesma dor de Cristo, foi um
artificio didético para pregar a religido cristd ao comover o espectador através dos
olhos. Como disse Vieira, nesse mesmo sermao, ocorre que na terra Deus € ouvido e
no céu Deus € visto, por meio das esculturas devocionais imagem e discurso
reafirmam os dogmas catélicos. Os homens dessa época eram homens visuais e toda
ideia ou dogma era representado por meio de imagens. Essas obras de arte eram um
teatro regido por principios teoldgicos-politicos, ja que o poder espiritual e temporal

se confundiam.

Pode-se também dizer, por isso, que 0 monumento barroco é um
teatro de principios teoldgicos-politicos, espacializados as vezes
como teatro funebre, outras como teatro heroico, e sempre como
teatro sacro, theatrum sacrum, tipico da representacdo dual de
mistérios da Fé posta em prética e difundida pelos jesuitas desde o
século XVI (HANSEN, 1995, p. 43).

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

Paixdo dos Eremitérios Carmelitas:

Aconteceu-me de, entretanto um dia no oratdrio, ver uma imagem
guardada ali para certa festa a ser celebrada no mosteiro. Era um
Cristo com grandes chagas que inspirava tamanha devocdo que eu,
de vé-Lo, fiquei perturbada, visto que ela representava bem o que
Ele passou por nés (BORGES, 20009, p. 88).

Esse testemunho de Santa Teresa d’ Avila mostra como tais imagens da
Paixdo suscitavam sentimentos de compaixdo e identificacdo com as mesmas entre

os fiéis. Ademais reafirmavam a doutrina da religido cristd, no sentido de que a

¥ Santa Teresa d’ Avila foi a fundadora dos Carmelitas Descalcos.
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interioriza¢do da vivéncia com o Senhor mostra a transitoriedade da vida mundana e
a necessidade da piedade para a verdadeira fé. Dessa maneira, essa invocagdo € de
extrema importincia para a ordem carmelita como um todo. E nesse momento em
que Jesus se mostra o verdadeiro filho de Deus, onde o Homem-Deus se entrega para

a salvacao de todos os homens.

puyiand | Al Larmelitanos. Madrid: Ti

Figura 4: Ecce Homo
Convento de Sao José, Espanha
Cf. BORGES, 2009, p. 87

A representacdo iconografica do Ecce Homo da Ordem Terceira de Nossa
Senhora do Carmo de Ouro Preto apresenta-se de pé, corpo flagelado, com o pescoco
e as maos atados por uma corda, veste a capa vermelha, usa a auréola, e tem a cana
verde ao seu lado direito. A frente desta imagem se observa uma espécie de guarda-
corpo, representando as portas ou janelas do Pretério, ocasido em que Jesus €&

apresentado ao povo por Pilatos.
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Foto 10: Retdabulo Ecce Homo e Nossa Senhora da Piedade
Lia Sipatiba 04/04/2013

Ainda, temos na tarja fixa ao coroamento do retdbulo a inscricdo: “Ecce
Homo”, traduzida conforme o quinto versiculo de Jodo: “Eis o Homem!”. Jesus &
assim retratado como imagem do “servo de Deus”’, homem que se consagra

inteiramente para salvar a humanidade.
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Foto 11: Tarja Ecce Homo
Lia Sipatdba 04/04/2013

Como no retabulo do Cristo no Pretoério, o retabulo dedicado ao Ecce Homo €
Nossa Senhora da Piedade, tem na regido frontal do altar um baixo-relevo com uma
imagem entalhada e uma inscricdo, esses sdo o0s Unicos altares laterais que
apresentam tal caracteristica. Esse baixo-relevo estd associado ao Antigo
Testamento, trata-se dos Livros Sapienciais (séc. VI a. C.), retratando

especificamente o Livro de J6.

Foto 12: Frontal do Altar Ecce Homo e Nossa Senhora da Piedade
Lia Sipatiba 04/04/2013

J6 era um homem sédbio e temente a Deus, entretanto é posto a uma série de

provacdes por Satands, o qual desafia a sua integridade. Dessa maneira, Deus permite
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que Satands interfira na vida desse homem e isso resultou no drama de J6: a perda
instantanea de seus bens, da sua esposa, de seus filhos e da sua saide. Satd amaldicoa
J6 com doengas desde os pés a cabeca.

No baixo-relevo do frontal do altar do Ecce Homo 1é-se a inscri¢do desse
momento em que o Diabo fere J6: “Satan a facia domini percussit Job ulcere
Pessimum, a planta pedis” (Job, cap. 2, v. 7), a qual corresponde a seguinte citacao
biblica: “E Sata saiu da presenca de Javé. Fidelidade até o fim — Sata feriu J6 com

feridas graves, desde a planta do pé a te a cabeca” (J6 2: 7).

Foto 13: Detalhe baixo-relevo Ecce Homo
Lia Sipatiba 04/04/2013

H4 uma intima relacdo entre a escultura do Ecce Homo a passagem de Jo,
onde muitos acreditam que o homem figurado no baixo-relevo era uma representacao
do préprio Jesus Cristo, pois o desenho de J6 foi praticamente uma cépia das fei¢des
do filho de Deus. Por sua vez, J6 é representado seminu, vestindo somente um pano
amarrado a cintura, estd sentado e tem as maos postas em gesto de oragdo, possui
barba e cabelos longos como os de Cristo. A figura de Sata estd de pé, em posicao de
ataque, a cabeca é de demoOnio e o corpo € de um homem alado, vestindo uma
espécie de armadura tal qual a de Sdo Miguel Arcanjo, ja que Sata é um anjo caido.

Foi a concordancia e as coincidéncias entre o Antigo e o Novo Testamento
que deram certezas para confirmar simbolismos instituidos pela Igreja crista.
Guiados pelos doutores, os artistas deram as artes esse sentido simbdlico. A

representacdo desse baixo-relevo € mais uma referéncia a alegoria dos tedlogos, a
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qual é uma técnica da interpretacido que decifra significacdes tidas como verdadeiras
sagradas em coisas, homens, acdes e eventos das Escrituras.

A figura de J6 € um espelho histérico de Jesus Cristo, conforme Male (1952),
os sofrimentos de J6 configuram uma alegoria da Paixdo de Cristo e figuravam todas
as provas que a alma crista deveria passar. Tratava-se de uma alegoria em um sentido
tropoldgico, um tipo alegérico de interpretacdo cristd e medieval da Biblia, a

tropologia refere-se ao sentido moral das Sagradas Escrituras.

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

Os fiéis, ao verem esse baixo-relevo deveriam refletir sobre sua vida
cotidiana a fim de aprender a articular a sua experiéncia de vida com a religido,
através das figuras de J6 e também da imagem de Jesus. A paciéncia de J6 e de Jesus
Cristo sao exemplos a serem seguidos pelos cristdos. O préprio livro de J6 € visto
como uma alegoria da paciéncia, expressa o sentimento de suportar. Dessa forma, as
desgracgas de J6 s@o na arte cristd a prefigura de Cristo e as provas que a alma crista

tem que sofrer para crescer em paciéncia.

Entre la serie de personajes heroicos no falta la historia del
paciente Job, Dios permitié a Satands tentar con toda clase de
descgracias a este varén, pero al fin se apiadd, devolviéndole por
centuplicado sus bienes perdidos. Las desgracias de Job han sido
interpretadas en el arte cristano con un doble sentido: como
prefigura de la Pasion de Cristo y como las pruebas que hd de
sufrir el alma cristana para crecer en paciéncia (SEBASTIAN,
1990, p. 121).

A alegoria tem a funcao de ensinar e penetrar na mente através dos olhos, sob
a forma de metdforas bdsicas era utilizada para expressar relacdes entre conceitos.
Cristamente pensada, a alegoria funcionou como a memoria de um saber e forma de
recordar, assim, valorizava o que veio antes para dar veracidade a um momento

posterior. As representacdes de J6 e de Cristo os quais mesmo tendo o corpo coberto
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por chagas continuaram a manter a confianga em Deus, e é com essa conduta que o
fiel deveria se portar.

Bazin (1963) também menciona esse baixo-relevo e trata dessa relacdo entre
o Antigo e Novo Testamento e como a representacao do retrato de J6 figura a Paixao

de Cristo:

O baixo relevo do altar de Nossa Senhora da Piedade representa a
paciéncia de J6. Conforme a inscricdo, € o momento em que Satd,
provocado por Jeovd, experimentou J6 e “retirou-se de diante do
rosto de Deus, castigando J6 com uma lepra maligna desde a planta
dos pés até as raizes dos cabelos”: Satan a facia Domini Percussit
Job ulcere Pessimo, a Planta Pedis. Job. C. 2 — VR 7, diz a
inscricdo. J6 € representado seminu, exatamente na posicdo de
cristo durante os ultrajes, do qual ele tem o tipo fisiondmico. Nao
se pode encontrar uma imagem mais nitida da concordancia dos
dois Testamentos, pois estamos no altar da Piedade e os
sofrimentos de J6 sdo a prefigura dos da Paixao (BAZIN, 1963, p.
337).

Além disso, a representacdo desse baixo-relevo traz a luz a temdtica da
teodicéia, ou seja, a coexisténcia do bem Deus e do mal Satands. Segundo Benjamin
(2011) o teatro da vida humana, onde as artes sio encenag¢do, a carne humana é
afligida pelo pecado, pela morte e por Satd, o qual humilha a mesma enquanto se
diverte, isso estaria associado aos motivos do luto, da fugacidade do tempo, da

vaidade e da morte, temas usuais da cultura e arte barroca.

A concepg¢do alegdrica tem a sua origem no confronto da physis
carregada de culpa, encarnada no pantedo antigo. No processo de
renovacdo do elemento pagdo com o Renascimento e do cristdo
com a Contrarreforma, a alegoria, enquanto forma desta
confrontagdo, teria também de se renovar. O importante para o
drama tragico foi o fato de a Idade Média cristalizar na figura de
Satands a ligacdo entre o elemento material e o demoniaco. Foi
sobretudo possivel, com a concentracdo das diversas instancias
pagas num unico Anticristo teologicamente bem definido, atribuir
a matéria, de forma mais clara do que através de muitos demonios,
essa aparéncia sombria e dominadora. Assim a Idade Média iria,
ndo apenas remeter a investigacdo da natureza para limites muito
estreitos, como até sobre os matematicos recai a suspeita desta
esséncia demoniaca (BENJAMIN, 2011, p. 244-245).
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Através do uso da figura alegdrica, a Igreja alerta os homens da existéncia da
bondade e da maldade conforme estd escrito na Biblia desde a criagdo do Paraiso.
Prega-se assim, a doutrina do sofrimento, a qual os cristdos t€ém que imitar, pois a
paciéncia e o sofrimento sdo promessas de misericordia, piedade e compaixdo de
Deus, e tais condutas servem para a salvagao humana.

Portanto, ao pensarmos nas figuras de Jeremias e J4, o primeiro representado
no frontal do altar do Cristo da Pris@o, e o segundo no altar do Ecce Homo, estes sao
homens, exemplo, figura ou tipo que prefiguram Cristo, cada um em seu tempo. Esse
tipo de representacdo foi o modo medieval de formar e interpretar alegoricamente,
pelo qual uma agdo ou personagem histdrica € a prefiguracdo no tempo de uma acao
posterior, no caso, o advento da Paixdo de Cristo.

As esculturas presentes nos retdbulos laterais centrais da Ordem Terceira do
Carmo de Ouro Preto se caracterizam por seus argumentos tedricos, e as tarjas estao
14 para reafirma-los, e isso ressalta a importancia que se deu a experiéncia visual. O
espectador deveria ver/ler as imagens e apreender a doutrina cristd. Tais imagens
faziam parte da vida cotidiana dos setecentos e oitocentos, integrando aspectos
sociais, culturais e politicos; esse tipo de arte devocional teve suas raizes na Idade
Média, e foi reafirmada pelos dogmas da Contra-Reforma e, por sua vez, passou a
decorar os templos das colonias do Império Portugués. Essas esculturas eram
elementos e sdo exemplos da dindmica cultural da vida social da regido das Minas
Gerais daquele periodo e atualmente.

Para Burke (2000), o problema geral da histéria cultural é a tensdo entre
unidade e variedade; deve-se resistir a uma fragmentacio sem supor uma
homogeneidade para uma determinada sociedade ou periodo, indicar sua unidade
subjacente sem negar a diversidade do passado, por meio de uma histéria de
encontros culturais. Existem vérios termos para explicar os processos culturais de
empréstimo, tais como: apropriagdo, troca, recep¢do, transposicdo, resisténcia,

interacdo etc. Isso revela a concepcdo de cultura como bricolagem’ em que o

? Passar adiante uma cultura para uma nova geragio é necessariamente um processo de reconstrucio
que Lévi-Strauss chamou de bricolagem. “A bricolagem € um processo que se define basicamente
pela auséncia de um projeto que ajuste, de modo linear e causal, meio e fins. Nela se desfazem as
dualidades entre arte e ciéncia, ciéncia e mito, razdo e desrazdo. Seu papel € criar signos e significados
valendo-se de residuos culturais acabados, imprimindo-lhes rearranjos e reorganizagdes”.
(CARVALHO, 2003, p. 9).
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processo de assimilagdo e de apropriacdo € essencial. Dessa forma, se deduz que a
histéria cultural dos encontros ndao deve, e nem pode ser escrita sob apenas um ponto
de vista. Desse modo, apresentamos diferentes aspectos que configuraram as
representacdes desse tipo de imagindria, por meio das permanéncias e transi¢cdes do
imagindrio barroco bricolado a aquela realidade da coldonia mineira.

Portanto, a pesquisa iconogréfica-iconolégica de um tema religioso além de
auxiliar na apreensdo da histéria da arte também ajuda a compreender as mudancas
de crengas, bem como sentimento religioso e devocional. Ademais, facilitam na
compreensdo do imagindrio de dada época e entender seus temores, aflicoes bem
como seus anseios e tradi¢des culturais, por meio de seus valores simbdlicos. As
variedades iconograficas sao reflexos do pensamento e indicios de uma mentalidade
e de uma situagdo social, tanto politica tanto econdmica, visto que o estudo

iconografico deve ser tido como parte integrante da memoria.
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CONCLUSAO

Os homens do periodo barroco, do século XVIII e inicio do século XIX, eram
homens visuais, todo dogma, conceito, ideia era transformado em uma imagem, estes
homens eram envolvidos por um universo de imagens que por vezes nao
compreendiam. A vida era tragica e festiva ao mesmo tempo, e as imagens religiosas
ensinavam a contemplacdo e a busca a vida celeste.

As imagens devocionais como as do Cristo da Pris@o e do Ecce Homo tiveram
um papel fundamental de religiosidade e espetdculo no imagindrio Barroco. Dessa
maneira, essas representacoes das cenas da Paixdo refaziam os momentos de
sofrimento, os Passos do filho de Deus, eram verdadeiros espelhos para os fiéis que
se compartilhavam a sua dor e que buscavam em Cristo o caminho para a
contemplacao.

Esses modelos exemplares vinham para substituir, impor, a partir de algo que
ja existe, o modelo é sempre retdrico. Assim, a imagem se transforma em discurso,
dogma, sem a necessidade de intérprete ou de legenda. Com isso, o homem
transforma as imagens em sagradas a partir da repeticao ininterrupta desses modelos
exemplares, a encarnacdo de Deus na pessoa histérica de Jesus Cristo tem uma
finalidade que vai além da histdrica, ou seja, a salvacdo do homem.

Quanto mais o homem € religioso, mais este dispde de modelos exemplares
para seus comportamentos e agdes, se insere mais no real e ndo se arrisca em se
perder em a¢des ndo exemplares ou subjetivas. Para o homem religioso o verdadeiro
pecado € o esquecimento, esquecer os modelos exemplares a serem seguidos. Este se
utilizava dessa simbologia religiosa e espiritual para compreender a metafisica do
mundo.

Para este estudo nos utilizamos da iconografia e da iconologia como artificios
para a compreensdo de parte desse mundo das imagens, que sempre teve de ser
desvelado, pois aonde se vé algo, significa enxergar o que vai além da prépria
superficie da imagem. A partir da andlise das esculturas do Cristo da Prisdo e do
Ecce Homo buscou-se desvelar a mensagem que cada imagem transmitia aos fies,
sabendo que o objetivo maior dessas imagens era de fundamentar os dogmas da fé

crista.
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Portanto, as imagens no mundo foram uma criacao de formas de entender. As
imagens sdo veiculos de ideias, sdo estruturas de pensamento que vao além da
legenda, do discurso da imagem, assim, busca a formacdo das imagens e suas
reprodugdes. A fé foi sendo construida na imagem. Destarte, a arte e a imagem foram
uma das maneiras de conduzir o mundo, tanto nas manifestacdes sociais, religiosas,
politicas e econdmicas. Nao € possivel, nem crivel, negar o poder das imagens.

Sendo os retdbulos estruturas arquitetdnicas visuais narrativas, examinamos
como o conjunto das cenas do Carmo de Ouro Preto eram permeadas por esse
imagindrio medieval caracteristico do barroco, aonde a arte tinha a fun¢@o de ensinar,
e especialmente ensinar a ser um bom cristdo. Portanto, o critério de julgamento nao
¢ a conformidade com um modelo, mas seu poder de persuasdo, em relacdo aos
espectadores. A teatralidade do barroco religioso se manifesta tanto na articulacio
dos espagos internos das igrejas, que pode ser comparada a dos teatros da época,
quanto nos recursos cenograficos empregados na decoragao.

O barroco tem sido estudado tanto como uma manifestacdo cultural quanto
estilo artistico, o qual é um fendmeno que abrange uma forma de vida, mentalidade,
tipos de comportamentos a determinadas realidades sociais, politicas e econdmicas.
Defendemos a tese que, como demonstrou Emile Male (1952) em estudos na drea da
iconografia crista, com relacdo aos temas representados nas artes particularmente na
pintura e na escultura, o século XVIII, incluindo o inicio do XIX, € uma extensdao do
século XVII, que fixou a iconografia religiosa do barroco a partir das normas
emanadas do Concilio de Trento. A iconografia religiosa no periodo do estilo rococé
continuava a combater o protestantismo; trazia seus argumentos tedricos por meio
das alegorias, as novidades que surgiram foram no tratamento formal dado a esses
temas, tendendo ao refinamento e a elegancia.

A presenca dessa arte nos interiores dos templos justifica-se por sua fungdo
ilustrativa e pedagdgica, onde as imagens devocionais t€ém grande valor de
visualizacdo do imagindrio iconografico, iconolégico, devocional e social. Além de
estarem intimamente relacionadas a questdes econdmicas e sociais, pois a producao
de um retdbulo ocupava toda uma coletividade artesanal por muito tempo, seu custo
era elevado e era geralmente coberto por doacdes coletivas de membros das ordens.

Com efeito, o poder institucional se d4 em representacdes, as produz na linguagem e
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na imagem, assim, a representacdo se institui como poder. Os signos de uma dada
realidade legitimam a politica da autoridade, no caso, por meio das imagens
religiosas, ademais de reafirmarem as doutrinas cristds, legitimavam o poder da
coroa portuguesa na regiao.

Para tanto, falar do passado € falar dos que participaram de certa ordem de
interesses e de uma visdo de mundo, no momento particular que se deseja evidenciar.
Investigou-se uma conjuntura histérica particular abrangendo o desenrolar da
colonizacdo portuguesa no novo mundo e a fundamentacdo dos ideais, praticas e
hibitos que vieram junto com a mesma e foram reinterpretados aqui na coldnia.
Dessa maneira, o estudo dessas imagens sacras coloniais é¢ de importancia histodrica,
iconografica e documental e parte fundamental do patrimdnio histdrico, artistico e
cultural brasileiro.

Ao se pesquisar as esculturas do Cristo da Prisdo e do Ecce Homo da Igreja
da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo da cidade de Ouro Preto, antiga Vila
Rica, visou-se analisar também as permanéncias modificacdes que ocorriam no
século XVIII e inicio do século XIX. Porquanto, mudangas nos padrdes de
sociabilidade persistentes e ampliacdo do espaco social na busca de novas
alternativas para o ordenamento politico daquele universo colonial.

Por sua vez, a disseminacdo da imagem real e sua recep¢do numa relacdo
entre arte e poder aproxima-se dos campos da cultura e da politica, e de conceitos
politicos e histdria da arte. A funcdo simbdlica ou de representacdo define as formas
de apreensdao do real, ainda, a realidade e as significacdes imagindrias aparecem
como aspectos ligados do fazer e ser social histérico. O imagindrio ndo constitui o
real, € pressuposto simbdlico.

Por fim, a histéria cultural € mais uma forma necessdria para o
empreendimento histérico coletivo, como os outros tipos de histéria, d4 uma
contribuicdo indispensdvel para o entendimento como um todo de uma “histdria
total”, pois nenhum tipo de histéria deve retornar a uma compreensdo literal dos
fatos. Assim, pretendeu-se analisar uma histéria sécio-cultural que examina
fundamentalmente, como que dentro de cada grupo, se processa a transmissao
daquilo ou daqueles que uma dada sociedade acha importante legar as geracdes

vindouras.
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Maria Regina Emery Quites professora orientadora da monografia intitulada “O
Cristo da Prisdo e o Ecce Homo do Carmo de QOuro Preto: leituras iconograficas e
iconolégicas”, de Lia Sipaiba Proenca Brusadin, confere ao trabalho a nota
T R ar S (.40), a luz do seguinte parecer:
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