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Quanto quer pelo Ataide?
Salva a arte, salva a gléria,
A riqueza que nao passa:
Cristo-Ceia do Caraca!

(Ataide a venda? - Carlos Drummond de Andrade)

Sao Francisco de Assis

Senhor, ndo mereco isto.

Nao creio em vés para vos amar.
Trouxeste-me a Sao Francisco
e me fazeis vosso escravo.

Nao entrarei, Senhor, no templo,
seu frontispicio me basta.
Vossas flores e querubins

sao matéria de muito amar.

Mas entro e, senhor, me perco
na résea nave triunfal.

Por que tanto baixar o céu?

por que esta nova cilada?
Senhor, os pulpitos mudos
Entretanto me sorriem.

Mais do que vossa igreja, esta
Sabe a voz de me embalar.

Perdao, Senhor, por ndo amar-vos.

(Trecho de um poema de Carlos Drummond de
Andrade, publicado em seu livro "Claro Enigma”,

intitulado "S&o Francisco de Assis")



RESUMO

O tema se insere na Linha de Pesquisa Teologia e Sociedade. Trata-se, justamente, de
uma pesquisa que realiza o didlogo da teologia com a cultura, especificamente entre
arte e histéria no Programa de Pés-Graduacgao em Teologia, da Pontificia Universidade
Catolica do Parana. Objetiva realizar uma reflexdo a propédsito da religiosidade em
Minas Gerais no século XVIIl e inicio do XIX, no periodo do Brasil Colbnia.
Vislumbrando a importancia histérica, artistica e arquiteténica do periodo denominado
Barroco-Rococé por meio das imagens de Mestre Ataide presentes em trés igrejas em
Minas Gerais: a Igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco de Assis, em Ouro Preto,
a Igreja Matriz de Santo Antonio, em Santa Barbara, e a Igreja de Nossa Senhora do
Rosario dos Pretos, em Mariana. Traz elementos biograficos de Mestre Ataide, o maior
nome da pintura colonial do periodo do Barroco/Rococé. A trajetéria como artista e sua
respectiva produgdo artistica. Desenvolve uma pesquisa de natureza documental,
descritiva e analitica. Os resultados obtidos possibilitam compreender o dialogo entre
fé, religiosidade e arte no contexto mineiro do século XVIII e XIX a partir das obras do
artista Mestre Ataide.

Palavras-chave: Mestre Ataide; Barroco-rococo; religiosidade.



ABSTRACT

The topic is part of the Theology and Society Research Line. It is exactly a research
that conducts a dialogue between theology and culture, precisely between art and
history in the Graduate Program in Theology, at the Pontifical Catholic University of
Parana. It aims to reflect on religiosity in Minas Gerais in the 18th and early 19th
centuries, during the Colonial Brazil period. Seeing the historical, artistic and
architectural importance of the period called Baroque-Rococo through the images of
Mestre Ataide present in three churches in Minas Gerais: The Church da Terceira
Ordem de S&o Francisco de Assis, in Ouro Preto, the Church Matriz in Santo Anténio,
in Santa Barbara, and the Church of Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, in
Mariana. It features biographical elements of Mestre Ataide, the greatest name in
colonial painting from the Baroque/Rococo period. The path as an artist and his
respective artistic production. It develops a documental, descriptive and analytical
research. The results obtained make it possible to understand the dialogue between
faith, religiosity and art in the Minas Gerais context of the 18th and 19th century, based
on the works of the artist Mestre Ataide.

Keywords: Mestre Ataide; Baroque; religiosity.
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1 INTRODUGAO

A escolha do tema deve-se a importancia histérica, artistica, arquitetdénica e
religiosa das imagens de Mestre Ataide presentes nas Igrejas em Minas Gerais no
periodo denominado Barroco Brasileiro, em sua fase chamada de Rococo (1762-
1830), que esta inserido no Brasil Colénia. As imagens de arte sacra e de Nossa
Senhora retratam a fé de um periodo histérico e sdo expressado da devogao popular,
e revelam igualmente a importancia da religiosidade.

Essas imagens suscitam interessantes e peculiares representacdes. E o caso
da fonte principal desta tese, localizada na Igreja da Ordem Terceira de Sdo Francisco
de Assis, por exemplo, em que Nossa Senhora apresenta tragos fenotipicos negroides
presentes na populacdo de Minas Gerais no periodo em que foi retratada por mestre
Ataide (1762-1830).

O tema se insere na Linha de Pesquisa Teologia e Sociedade. Trata-se,
justamente, de uma pesquisa que realiza o dialogo da teologia com a cultura,
especificamente entre arte e histéria. Por meio desta, pretende-se responder a
questao norteadora: qual o papel das imagens sacras de Mestre Ataide na Igreja de
S&o Francisco de Assis, em Ouro Preto’, na Igreja Matriz de Santo Anténio, em Santa
Barbara, e na Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, em Mariana? Todas
localizadas em Minas Gerais, realizadas nos séculos XVIlIl e XIX e ainda estédo
presentes nas igrejas mencionadas acima.

Pretende-se averiguar a devocgdo, seu significado, sua abrangéncia e
importancia no contexto histérico nas cidades de Minas Gerais durante o Barroco-
Rococd Mineiro neste periodo historico. Além disso busca-se investigar a simbologia
(representacdo) das imagens sacras e de Nossa Senhora produzidas por Mestre
Ataide (poder de alcance, sentido de comunicag¢ao) e o didlogo exercido pelas obras
de arte, das imagens sacras e de Nossa Senhora retratadas por Mestre Ataide com
os fiéis pertencentes ao universo escolhido. Para tanto, questiona-se: Qual o sentido
da devogéo religiosa e mariana no contexto histérico em Minas Gerais durante o

Barroco-Rococod Mineiro no século XVIII? Qual o significado teoldgico atribuido as

" Uma das principais igrejas do Barroco Mineiro, teve sua construgao iniciada em 1766. E considerada
como a obra-prima de Aleijadinho, além de contar com obras de Mestre Ataide.
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imagens sacras e de Nossa Senhora de Mestre Ataide na devogédo popular no
contexto histérico de Minas Gerais no Barroco-Rococé?

O objetivo geral desta pesquisa € averiguar a teologia da imagem e a
importancia histérico-religiosa e artistica das imagens sacras e de Nossa Senhora nas
seguintes Igrejas: Igreja da Ordem Terceira de S&o Francisco de Assis, em Ouro
Preto, Igreja Matriz de Santo Anténio, em Santa Barbara, e a Igreja de Nossa Senhora
do Rosario dos Pretos, em Mariana, seu estilo arquiteténico e artistico, historico e
devocional.

Quanto aos objetivos especificos, busca-se:

a) Averiguar e compreender conceito de Mariologia para posterior analise das
fontes desta pesquisa. Assim como analisar o conceito do Barroco-Rococo e a
fé no contexto histérico do século XVIII e XIX, nas cidades mineiras. Aléem de
construir aspectos biograficos de mestre Ataide.

b) Tragar um panorama histérico do Estado de Minas Gerais, nos séculos XVIII e
XIX destacando os elementos religiosos no contexto do Barroco-Rococd
Mineiro; o papel das irmandades, mercado consumidor de arte, aspectos da
pintura moderna e vivencias religiosas.

c) Analisar o significado da devogao as imagens sacras e de Nossa Senhora
realizadas por Mestre Ataide, sua representagdo, simbologia e importancia
religiosa, artistica e histérica no contexto histérico das cidades mineiras nos
séculos XVIII e XIX. nas seguintes igrejas: Igreja da Ordem Terceira de Sao
Francisco de Assis da Peniténcia, em Ouro Preto, Igreja Matriz de Santo
Anténio, em Santa Barbara, e Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos,

em Mariana, no periodo do Barroco-Rococé Brasileiro.

A pesquisa caracteriza-se como uma pesquisa interdisciplinar pelo seu
pertinente dialogo com a teologia, histéria e arte. Busca-se elucidar o periodo da
histéria do Brasil que compreende a devogdo popular as imagens sacras e de
Maria/Nossa Senhora retratadas por mestre Ataide e que revelam a sua relacdo com
a teologia do Brasil colonial, periodo em que a devogao popular religiosa se tornou
mais solida. Sera feita alusdo a influéncia portuguesa e, portanto, ao sincretismo.

Conforme Gongalves (2005, p. 29):
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Esse universo de contrastes, que resultou do sincretismo de padrdes
culturais, sociais e religiosos, teve na permeabilidade porosa do catolicismo
a sua matriz. A versao do catolicismo portugués foi marcada por elementos
de extrema plasticidade, permitindo a aproximagdo com outros credos e
culturas. Esse aspecto foi destacado por Gilberto Freyre ao comentar a
importancia na casa-grande de uma devogao religiosa que dedicava um
fervor quase carnal e obsceno as imagens santas. Ricardo Benzaquen de
Araujo chama a atengado, em sua leitura de Gilberto Freyre, para o peso de
elementos magicos no catolicismo luso-brasileiro, através dos quais anjos e
santos eram incorporados ao cotidiano da casa grande partilhavam de uma
atmosfera de cumplicidade de conteudos morais, contribuindo, segundo
Gilberto Freyre, para uma maior docilidade da dominagéo.

Para a discussao tedrico/conceitual, foram elencados previamente alguns
autores que serao utilizados para compor o “estado da arte” de cada um dos temas
discutidos nos capitulos. Dessa maneira, optou-se por discutir nesta tese cinco
conceitos fundamentais: devogdo, Mariologia, mariologia social, Barroco-rococé
mineiro e imagem (simbologia, representagao).

A discussao sobre a “devogao”, é feita no dialogo com a teologia, a histéria e a
arte. Para essa discussao optamos pela obra Introducdo a Mariologia, de Clodovis
Boff (2012, p. 18), que resgata questdes importantes a respeito da Imagem de Maria

na Historia:

Antiguidade: Mae de Deus (Conc. de Efeso), Virgem (Conc. De
Constant. Il), Rainha;

Idade Média: Nossa Senhora e Mae de Misericérdia:

Idade Moderna: Patrona e rainha dos Povos (catélicos); Mulher de fé e serva
do Senhor (reformadores);

Idade Contemporanea: Discipula, Libertadora e mulher.

A nogao de devocgao, por sua vez, nos leva a compreender também que o
o conceito de Mariologia Social, que investiga o significado de Maria para a sociedade,
€ de fundamental importancia.

Ao debrugamo-nos sobre a figura de Maria ao longo da histéria
encontramos no seu culto a possibilidade de o fiel sentir-se companheiro(a) dela. Essa

atitude se da, muitas vezes, por meio da devog¢ao. Segundo Boff (2012, p. 18):

No que tange a ideia de Maria-companheira (sécia), € preciso dizer que,
quando referida a Cristo (socia Redemptoris), esta ligada a doutrina de
corredencgdo, que, no fim do nimero em estudo, emerge, mais uma vez,
através da expressao ‘cooperou na obra do Salvador’. Quando, ao invés, &
referida aos fiéis, ‘companheira’ desponta como uma denominagdo mais
recente, hoje difundida em certos meios eclesiais, como nas Comunidades
de Base, particularmente em seus hinarios (‘Companheira Maria’, etc.).
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Outro conceito de igual importancia €, justamente, o termo Barroco, em
especial o de Barroco brasileiro. Na historia, esse termo atingiu varios paises
europeus chegando mais tarde ao Brasil, que, por sua vez, reconfigurou o Barroco
europeu criando o chamado Barroco brasileiro. Optou-se, portanto, denomina-lo nesta
tese de Barroco-Rococé porque nosso objeto de estudo esta inserido no Barroco em
sua fase 32 fase, ou seja, o Rococd, ou estilo Dom José | (1760—-1840). Utilizaremos
para o aprofundamento teérico do Barroco-Rococo Brasileiro, a historiadora Adalgisa
Arantes Avila. Adalgisa tem uma série de obras nas quais discute o Barroco-Rococd
brasileiro e sua relagdo com a religiosidade, como, por exemplo em As Irmandades
de S&o Miguel e as Almas do Purgatorio: culto e iconografia no Setecentos
Mineiro,2013. Para a reflexdo sobre o Barroco Mineiro e seu significado, sera utilizado
também o aporte teodrico de Oliveira (OLIVEIRA, 2003) sobre a Imaginaria mineira
barroca.

Percival Tirapeli é outro autor de grande relevancia para a discussao sobre o
Barroco-Rococo brasileiro e suas relagdes com a teologia, a arte e a histéria. Percival,
na obra Arte Brasileira / Arte Colonial Barroco e Rococo (2006), de que é organizador,
aponta a Igreja como centro irradiador de cultura no Brasil Colonial, pois, apesar de
submissa ao poder do rei, desempenhou um papel crucial. Dentro das igrejas,
estariam todos a salvo do fogo eterno. Esse temor foi determinante no embelezamento
dos templos. Tirapeli fala, também, sobre o papel dos ritos que tem seu inicio no altar
e terminam nas pracas onde os homens representam seus papéis. Enfatiza que coube
as irmandades das ordens terceiras o papel festivo, além de suprir as lacunas do
poder publico no gerenciamento do ensino, da saude e de outras areas. O autor
destaca além disso, o florescimento mais livre, em Minas Gerias, da igreja.

Interessante é que, nesse contexto, a populagao podia ter

[...] uma maior intimidade com os santos, colocando-os mais perto de
si, festejando-os de todas as formas, amulatando os anjinhos e até
criando uma biblia de pedra sabao (TIRAPELI, 2011, p.11).

Ainda para discutir o Barroco-Rococé brasileiro e sua simbologia, apelaremos
ao capitulo O Fausto e A Ostentacdo: A Religido sob o Signo Barroco nas Minas
Gerais do Século XVIII, de Maria do Rosario Gregolin e Fabio César Montanheiro,
organizado por Tirapeli no livro Arte Sacra Colonial (2001). Nesse capitulo, os autores

discutem a relacdo entre discurso e histéria. Ou seja, a memoria adquirida pelo



18

homem que, por meio do discurso, pode comunicar e transmitir conhecimento.
Segundo os autores, a analise do discurso € uma importante ferramenta para a leitura
e a interpretacdo da experiéncia histérica. Estes propdem “o delinear dos contornos
da estética barroca como signo do pensar setecentista” (GREGOLIN;
MONTANHEIRO, 2001, p. 200). Revelam os signos do Barroco como argumentagao
para a adesao a religido por meio do fausto e da opuléncia. Assim como o autor
Tirapeli, discorrem sobre o papel das irmandades no contexto de Minas Gerais no
setecentos, pois seus habitantes se organizavam e se empenhavam para a
construgéo das igrejas e, mesmo, para cobrir as despesas de culto. Ao se referir, no
texto, ao fausto e a opuléncia, incluem as festas do calendario liturgico que eram
celebradas com ostentagdo e pompa, segundo o espirito barroco da época.

As discussdes teoricas estdo diretamente relacionadas com as fontes desta
pesquisa, que sdo, justamente, as imagens localizadas em igrejas. Que, por sua vez,
sdo exemplares maximos do Barroco-Rococé brasileiro: a Igreja de Sao Francisco de
Assis, em Ouro Preto?, a Igreja Matriz de Santo Ant6nio, em Santa Barbara, e a Igreja
de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, em Mariana. Todas elas, possuidoras, em
seu conjunto cénico, de obras de Mestre Ataide.

Nesta tese, € um grande desafio analisar as imagens sacras e a figura de
Maria/Nossa Senhora produzidas por Mestre Ataide. Por meio das fontes (imagens,
registros etc.), desvendar quem & Maria e as outras figuras sacras para 0s seus
devotos. Que mulher € essa, tdo venerada, tao cultuada, em cujo nome foram erguidas
capelas e igrejas em Minas Gerais.

Para tal, se fara necessario tragcar um panorama histérico - o contexto. ou seja,
a fundagéo da cidade de Ouro Preto até o final do periodo colonial. Esse contexto é
bastante rico no que diz respeito aos estilos de arte no Barroco-Rococé brasileiro. E
importante deixar claro que nesta tese optou-se por considerar o Rococé como a
terceira fase do Barroco no Brasil em Minas. As fontes elencadas de nosso
personagem, Mestre Ataide, estdo localizadas na 3? fase do Barroco Mineiro ou,
rococo, ou estilo Dom José | (1760-1840).

A “‘imagem” e sua interpretagao na histéria € outro tema que sera abordado

nesta pesquisa. A imagem constitui-se em uma categoria de fonte para a historia das

2 Uma das principais igrejas do Barroco Mineiro, teve sua construg&o iniciada em 1766. E considerada
como a obra-prima de Aleijadinho, além de contar com obras de Mestre Ataide.
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mais interessantes, podendo revelar elementos surpreendentes e desafiadores. As
imagens, enquanto fontes, exercem também um papel de mediagdo, segundo
Pesavento (2003, p. 86):

As imagens estabelecem uma mediagdo entre o mundo do espectador e do
produtor, tendo como referente a realidade, tal como, no caso do discurso, o
texto € mediador entre 0 mundo da leitura e o da escrita. Afinal, palavras e
imagens sado formas de representagcdo do mundo que constituem o
imaginario.

Deste modo, o entendimento da imagem e sua representacao é de fundamental
importancia. As imagens irdo revelar elementos importantes para o entendimento da
religiosidade em nosso contexto. Além de ser a mediadora entre a fé e os fiéis devotos
de Maria/Nossa Senhora e outras imagens sacras.

Outro tema a ser abordado a partir da discussdo no universo imagem € o da

representacédo das imagens nas Igrejas. Segundo Menozzi:

As imagens ndo foram introduzidas na igreja sem causa razoavel. Elas
derivam de trés causas: a incultura do simples, a frouxidao dos afetos e a
impermanéncia da memoaria. A incultura dos simples, que ndo podendo ler o
texto escrito utilizam as esculturas e pinturas como se fossem livros para se
instruir nos mistérios de nossa fé... A frouxidao dos afetos, para que aqueles
cuja devogdo nao € estimulada por intermédio dos ouvidos, sejam
provocados pela contemplagao dos olhos... ja que na realidade o que se vé
estimula mais os afetos do que o que se ouve. Finalmente por causa da
impermanéncia da memdria, ja que o que se ouve é mais facilmente
esquecido do que o que se vé... assim por um dom divino, as imagens foram
executadas nas igrejas para que vendo-as nos lembremos das gragas que
recebemos e das obras virtuosas dos santos (MENOZZI, 1991 apud
OLIVEIRA, 2000, p. 247).

A relagdo das imagens com seus fiéis e a simbologia que as permeiam s&o
fundamentais para essa pesquisa. Com relagéo a reflexdo sobre imagética, Renders
2009, no texto “Deus, o Ser Humano e o mundo nas linguagens imagéticas da religido
do coracédo: codigos e projetos”, fala a respeito da “religiao do coracao”, que € uma
expressao da religiosidade brasileira. O artigo trata dos codigos imagéticos usados ao
longo de 500 anos para direcionar os relacionamentos entre o ser humano e Deus, e
o ser humano e o mundo, segundo Renders. O autor propde sua analise imagética

em:
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a) a compreensao da relagéo entre Deus e o ser humano, por exemplo, em
relagdo a atividade e passividade e, em consequéncia direta; b) a
compreensdo da relagéo entre o ser humano e o mundo. O mundo natural e
cultural nem sempre é incluido na Figura; pode desaparecer, mas, também
permanecer (RENDERS, 2009, p. 31).

Renders lembra da importancia de se entender o emblema ou a figura n&o
apenas a partir de si mesmo ou de uma linguagem estabelecida no passado pela
tradicdo da pintura. Ressalta que € preciso sempre considerar o contexto da sua
criacdo ou reproducdo. Nesse sentido, a construgdo do contexto histérico da época
que a pesquisa se propde a investigar é parte primordial do trabalho proposto.

Ainda em relagao a discussao tedrico-conceitual, sobre imagem, simbologia e
representacdo, previamente foram elencados alguns autores além dos ja citados.
Como, por exemplo, o historiador Jaques Le Goff e Schimitt, na obra Dicionario
tematico do ocidente medieval (LE GOFF; SCHIMITT, 2006) que traz reflexdes sobre
a representacido das imagens e sua relagdo com a igreja/religiosidade. Do ja citado
Jean-Claude Schmitt, também incorporaremos a discusséao tedrica a obra O Corpo
das Imagens (2007), em que se aborda o desenvolvimento histérico das concepgdes
da “imago” medieval e as praticas rituais (religiosas). Schmitt associa as imagens,
figuras visionarias e oniricas, as de pessoas vivas, dotadas de corpo e sangue, de
palavra e movimento. “A imagem nunca mais foi apenas uma ‘obra de arte’, nem muito
menos uma ‘ilustragdo’ dos textos. Ela € uma das formas pelas quais uma sociedade
representa o mundo, isto &, torna-o presente para pensa-lo e agir sobre ele”.

Também faremos uma revisdo bibliografica sobre as igrejas mencionadas
anteriormente e que compreendem o universo proposto na pesquisa. Para isso,
alguns autores foram elencados: Martins (2015), que, em Roteiros Visuais no Brasil:
nos Caminhos do Barroco, propde uma discussao sobre o Barroco brasileiro e pode
ser a introdugdo para a compreensao do universo das Igrejas. Para o universo das
igrejas de Minas Gerais, escolhemos alguns autores e obras: Rodrigo de Almeida
Bastos e sua tese A Maravilhosa Fabrica de Virtudes: o decoro na arquitetura religiosa
de Vila Rica, Minas Gerais (1711-1822), além das obras de Augusto de Lima Junior —
Vila Rica de Ouro Preto, sintese histérica e descritiva (1957) — e de Raimundo José
da Cunha Matos — Coreografia historica da provincia de Minas Gerais (1981). Obras
que serao a base para a compreensao do universo das igrejas propostas como objetos

de pesquisa.
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Como procedimento metodologico, optou-se pela pesquisa bibliografica,

documental e descritiva,

[...] pois é aquela que analisa, observa, registra e correlaciona aspectos
(variaveis) que envolvem fatos ou fenémenos, sem manipula-los. Os
fendbmenos humanos ou naturais séo investigados sem a interferéncia do
pesquisador que apenas procura descobrir, com a precisdo possivel, a
frequéncia com que um fendmeno ocorre, sua relagao e conexado com outros,
sua natureza e caracteristicas (CERVO; BEVIAN, 1983, p. 55).

As fontes documentais, como ja referido, serdo as imagens sacras e as
representacdes de Nossa Senhora e outras imagens sacras realizadas por Mestre
Ataide nas igrejas ja citadas dada a sua relevancia histérica. Para esta discussao, é
importante relacionar histéria e imagem para possiveis interpretagées. Para efeito de
uma maior aproximacao do leitor em relagao as imagens e a analise que propomos,
destacaremos a iconografia-chave — as pinturas que sdo objeto da investigacdo — em
folhas separadas, inseridas junto ao texto, em tamanho grande, impressas em cores
e em papel especial.

Como metodologia, além da revisao bibliografica, incluiremos aspectos da
analise iconologica de Erwin Panofsky e de outros tedricos ja citados anteriormente
no topico do estado da arte em relagdo a imagem, simbologia e representagao.

Panofsky (2007) aponta as imagens como parte de uma cultura e, para serem
compreendidas, € preciso conhecer a referida cultura. Portanto, a imagem n&o
expressa somente uma ideia, e sim uma concepg¢ao de mundo - as imagens devem
ser “lidas” e compreendidas como um documento historico. Desta forma Panofsky diz
que obras de Arte e suas imagens sdao como documentos, sao fontes historicas a
serem compreendidas e analisadas. A proposta de Panofsky usa os termos
iconografia e iconologia. A iconografia diz respeito ao tema ou ao assunto, a iconologia
€ o estudo do significado do objeto. O autor define iconografia como “o ramo da
histéria da Arte que trata do tema ou mensagem das obras de Arte em oposigao a sua
forma” (PANOFSKY, 2007, p. 47). Quando se refere a iconologia diz: “uma iconografia
que se torna interpretativa e, desse modo, converte-se em parte integral do estudo da
Arte, em vez de ficar limitada ao papel do exame estatistico preliminar” (PANOFSKY,
2007, p. 54).

O autor aponta trés niveis: |. Tema primario ou natural, subdividido em atual e

expressional. “E apreendido pela identificagdo das formas puras, ou seja: certas
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configuragbes de linha e cor...; pela identificacdo de suas relagbes mutuas como

acontecimentos; e pela percepcdo de algumas qualidades expressionais [...]

”

(PANOFSKY, 2007, p. 50) sao os motivos artisticos. Il. Tema secundario ou

convencional “[...] é apreendido pela percepg¢ado de que uma figura masculina como

uma faca representa Sdo Bartolomeu, etc.” (PANOFSKY, 2007, p. 51). Ligam-se os

motivos artisticos com assuntos e conceitos. E o tema em oposicdo a forma. IIl.

Significado intrinseco ou conteudo:

é apreendido pela determinagao daqueles principios subjacentes que revela
a atitude basica de uma nagéo, de um periodo, classe social, crenga religiosa
ou filoséfica qualificados por uma personalidade e condensados numa obra.
Juntos, o tema primario, secundario e o significado intrinseco ou conteudo,
possibilitam elementos para a analise de uma obra de Arte (PANOFSKY,
2007, p. 52).

Panofsky elaborou um quadro explicativo (Quadro 1):

Quadro 1 - Sindptico do método de abordagem de trés esferas de significados referentes a uma obra

das imagens, estorias e

alegorias.

Objeto da interpretagdo | Ato da interpretagao = Ar(;ebjeto da interpretagao Principios corretivos da
interpretagéo (Historia da
tradicao)

I. Tema primario ou | Descri¢cdo puré- | Experiéncia pratica | Historia do estilo

natural: iconografica (anadlise | (familiaridade com | (compreensao da

(a) fatual, pseudoformal) objetos e eventos) maneira pela qual, sob

(b) expressional diferentes condicdes

constituindo o mundo histéricas, objetos e

dos motivos artisticos. eventos foram expressos
pelas formas).

Il. Tema secundario ou | Analise Iconografica Conhecimento de fontes | Histéria dos tipos

convencional o mundo literarias  (familiaridade | (compreenséao da

com temas e conceitos | maneira pela qual, sob
especificos). diferentes condigbes
histéricas, temas ou
conceitos foram

expressos por objetos e

eventos)
. Significado | Interpretagéo Iconoldgica Intuicao Sintética | Histéria dos sintomas
intrinseco ou conteudo, (familiaridade com | culturais ou simbolos
constituindo o mundo tendéncias essenciais da | (compreensao da
dos valores simbodlicos. mente humana) | maneira pela qual, sob
condicionada pela | diferentes condigbes

historicas, tendéncias
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psicologia pessoal e | essenciais da mente
Weltanschauung. humana foram expressas
por temas e conceitos

especificos)

Fonte: Adaptado de Panofsky, 2007.

O autor vai além do tema, propde como deve ser o ato e o meio para a
interpretacao e, ao final, os principios corretivos de interpretagdo. O quadro resume a
metodologia panofskyana, conhecida por iconolégica ou historico-social, pois
possibilita a analise de uma obra a partir do seu tempo e espago, assim como sua

relagdo com outros elementos culturais do periodo.
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“Senhor, ndo mereco isto. / Nao creio em vos para vos amar. /Trouxestes-me a Sdo Francisco/E me
fazeis vosso escravo. /Nao entrarei, senhor, no templo, /Seu frontispicio me basta. /Vossas flores e
querubins/Sao matéria de muito amar. /Dai-me, senhor, a s6 beleza/Destes ornatos. /E ndo a alma.

/Pressente-se a dor de homem, /Paralela a das cinco chagas. /Mas entro e, senhor, me perco/Na
résea nave triunfal. /Por que tanto baixar o céu? /Por que esta nova cilada? /Senhor, os pulpitos
mudos/Entretanto me sorriem. /Mais que vossa igreja, esta/Sabe a voz de me embalar” (CARLOS
DRUMMOND DE ANDRADE).O texto faz parte do conjunto de poemas “Estampas de Vila Rica”, que
integra a edicao critica de Claro enigma. Sao Paulo: Cosac Naify, 2012. Documento nao paginado
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2 O BARROCO-ROCOCO MINEIRO E MESTRE ATAIDE

Na Histéria da Igreja, Maria sempre ocupou um lugar muito especifico no
ambito da Histdéria da Salvacao. Por ser filha predileta do Pai, Mae de Deus Filho e
sacrario do Espirito Santo, ela, com muita raz&o, é tida como membro Supereminente
e singular na Igreja. Por esta razao, ela é descrita, pela doutrina eclesial, como
exemplo e modelo de Fé, Esperanca e de Caridade (VATICANO, 1964). O Concilio
Vaticano Il, no ambito da reflexdo sobre a Igreja, atribui a Maria um lugar central,
porque Ela é membro da Igreja. Mas, Ela n&do é somente Mé&e da Igreja, como é,
também, nossa irma. Maria € membro perfeito a imitar e por isso, digna de ser
venerada.

Nesse sentido, o tedlogo Hans urs von Balthasar ao qualificar a eclesiologia no
século XX nao teme de definir, “Maria, a Mae-Igreja”, e, ao mesmo tempo, “Méae da
Igreja” (BALTHASAR, 2016, p. 8). O papel central de Maria tem inumeras
consequéncias também para o modo de agir da Igreja. Analisando os conceitos de
Mistério, Comunhao e Missao, von Bathasar, ira afirmar que Maria habita no mistério,
participa na comunhdo Trinitaria e, por isso, descobre a sua missdo especifica,
cooperando na missao de Cristo, até hoje.

Deste modo, a espiritualidade mariana €, entdo, uma espiritualidade para todos
aqueles que procuram alcangar a santidade. No contexto do Vaticano I, trata-se de
uma nova reflexdo sobre Maria sendo ela o nucleo representativo da feminilidade da
Igreja, essa possibilita uma nova consciéncia na Igreja da sua dimensao Mariana.
Maria é, portanto, aquela que unifica os diversos principios existentes na eclesiologia
do tedlogo von Balthasar, € mariana porque € uma eclesiologia nupcial, onde Deus se
da por amor e cada crista se insere nupcialmente na estruturacdo do Corpo de Cristo,
ao participar da missao de Cristo.

“‘Maria, € a memoéria da Igreja” (BALTHASAR, 2016, p. 8). No decorrer da
Historia da Igreja, Ela recebeu inumeros titulo e atributos mas o que nos chama

atencao é sua relagdo com a Igreja, conosco, com cada fiel.

Ninguém possui uma memoéria tdo completa, desde o primeiro momento, da
Encarnagao, até a cruz, a descida da cruz, o enterro e a Ressurrei¢ao; [...].
Ela esteve sempre persente no Pentecostes [...] se torna o centro da Igreja
lluminada pelo Espirito (BALTHASAR, 2016, p. 21-23).
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Maria, €, portanto, Mestra da Igreja, que durante as diversas épocas da Igreja,
ela foi reconhecida pelo seu profundo amor a Deus na obra de sua Encarnagcao e
Redencdo. Em todo seu peregrinar Ela permanece “serva do Senhor!”, desempenha
um papel social fundamental na vida e no ministério de Cristo. Vive no meio do povo,
“‘uma pobre mulher entre as outras”, mas cheia de gragas (BALTHASAR, 2016, p. 39).

Nosso objetivo, é, pois, neste capitulo, o de apresentar o alcance da Mariologia
Social, de Clodovis Boff, obra que representa uma longa e paciente pesquisa sobre o
significado especialmente social ou publico de Maria nos planos: historico e da
devocédo popular. Em sua obra Boff, inaugura um importante avango da teologia
mariana numa area vital e urgente da missdo da Igreja, a questdo social,
especialmente na Ameérica Latina, onde vivem muitos povos que sdo, a0 mesmo
tempo, majoritariamente excluidos e profundamente marianos.

No desenvolvimento do capitulo veremos que Maria fica junto do povo, no
sentido de estar no meio dele, sendo povo com seu povo. Ela se faz membro do povo,
a partir de sua presenga em meio as mil culturas nas quais ela € conhecida e invocada
(BOFF, 2015, p. 410).

A iconografia cristd apresenta Maria sob varios aspectos, retrata a sacralizagéo
do feminino, que teve em Maria a imagem e o modelo de mulher segundo a fé catdlica
e em suas representacées aproximou a Mae de Jesus de divindades femininas
devocionais equivalente, de outras matrizes das sociedades colonizadas, conforme
se pode comparar com a arte Barroco e o Rococé e a fé presente no contexto historico
do século XVIIl e XIX e, as imagens de Mestre Ataide na Igreja da Ordem Terceira de
Sao Francisco de Assis em Ouro Preto, Igreja Matriz de Santo Anténio em Santa
Barbara e a Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos em Mariana.

Além dos elementos relacionados a Mariologia Social serdo apresentados
ainda breves tracos da biografia de Mestre Ataide e o contexto histérico da fé dos
séculos XVIII e XIX, nas cidades de Mariana, Santa Barbara e Ouro Preto. Este

propdsito sera realizado mediante a revisao bibliografica sobre o tema, em estudo.

2.1 A MARIOLOGIA COMO PONTO DE PARTIDA PARA A ANALISE DE IMAGEM

A teologia mariana é de fundamental importancia para esta pesquisa, pois o

elemento central de analise €, justamente, a imagem de Maria nos afrescos de Mestre
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Ataide no contexto do Barroco-Rococd brasileiro no século XVIII nas Igrejas das
cidades de Ouro Preto e Mariana.

Para o aprofundamento da teologia mariana optamos pelo tedlogo Clodovis
Boff, pois sua teologia ira nos conduzir na analise dos valores das tradicionais imagens
de Maria, Mae do Senhor. Em sua obra Introducao a Mariologia (2004), enfatiza que
um dos grandes ensinamentos do Concilio Vaticano Il, € o de que “Maria esta no
coragao da histéria da salvacao (LG 65)” (BOFF, 2004, p. 18). Nos remete, ainda, ao
documento Gaudium et Spes (VATICANO, 1965) em que Maria é reconhecida como
a mulher que nos ajuda a contemplar o mistério do ser humano e da Igreja por dentro,
a partir da encarnagao. Com o seu sim, ela se associa intimamente a Deus Trindade,
colaborando plenamente para a realizagdo do projeto salvifico. Essa unido intima a
coloca em um lugar singular, o coragédo da historia. Esse coragao é o proprio Jesus
Cristo. Nele, o ser humano encontra a sua prépria identidade.

De tal modo, conhecer Maria é entrar no coracao desse mistério. Olhar para ela
€ olhar para o Verbo Encarnado, é contemplar o mistério do Deus que se faz pequeno
e humano, fragil e despojado, cheio de amor pela criagdo. Conhecer Maria é percorrer
o caminho da identidade do ser humano, pois, nela, os fios da teia do mistério da vida
se entrecruzam e se ligam com o divino. Portanto, em Maria se reflete 0 amor de Deus
pela criacao e pela inteira humanidade.

Clodovis Boff (2004) assegura-nos, também, que, ao ouvirmos pronunciar o
nome de Maria, nossa mente e nosso coracdo enchem-se de sentimentos e reflexdes.
Todo um imaginario de devogao e de fé povoa nosso ser. Deste modo, existem varios
objetivos para o conhecimento de Maria, dentre os quais destacam-se o intelectual, o
espiritual, o moral, o cultual e o pastoral. Entre eles, nos interessa em especial o
cultual, ou seja, as celebragdes liturgicas, as praticas devocionais e de religiosidade
popular.

Paulo VI, na Marialis Cultus nos recorda: “A piedade da Igreja para com a bem-
aventura Virgem Maria € o elemento intrinseco do culto cristd” (VATICANO, 1974). E,

acrescenta,

o culto da bem-aventurada Virgem Maria tem a sua suprema razao de ser na
insondavel e livre vontade de Deus, que, sendo a eterna e divina Caridade (1Jo
4,7-8.16), realiza todas as coisas segundo um plano de amor: amou-a e fez-
Ihe grandes coisas (Lc 1,49), amou-a por causa de si mesmo e por causa de
noés e, deu-a a si mesmo e no-la deu a nés” (VATICANO, 1974).
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Do mesmo modo, “a materna missao de Maria impele o povo de Deus a dirigir-
se com filial confianga, aquela que esta sempre pronta para o atender, com afeto de
mae e com o valimento eficaz de auxiliadora (LG 60-63)” (VATICANO, 1974). Clodovis
Boff assegura-nos que a devogdo a Maria nasceu do “sensus fidelium”, ou seja, da
sensibilidade da fé mais profunda e genuina dos fiéis. Essa sensibilidade, ao longo
dos tempos, contribuiu para se compreender a revelagao divina continuada, também
na pessoa de Maria, na vida concreta das comunidades. Assim, Maria, na histéria, é
compreendida como Mae, Mulher e Discipula fiel do Senhor.

De tal modo, ndo se pretende aqui fazer uma Mariologia, mas, sim, refletir sobre
a importancia da devogao mariana Maria € venerada no ambito da religiosidade
popular. Segundo Clodovis Boff (2004, p. 24-25):

Aqui, mais que mario-logia, dever-se-ia falar em mari-eu-logia. A exaltagédo
de Maria precedeu a reflexdo sobre ela. Antes de ser objeto de reflexao,
Maria foi objeto de veneracao e amor. Antes de ter sido pensada, essa Mulher
foi amada, louvada e rezada. Em mariologia, a experiéncia precede
amplamente o discurso. A incubadora da mariologia foi o coragdo e ndo o
cérebro. As mais profundas intuicdes mariolégicas surgiram de um
estranhado amor a Maria, como se observou em Agostinho, Ambrésio,
Anselmo, Boaventura, Scotus. E isso é tanto mais verdade quanto mais
afetiva é a figura que esta em jogo. Ora, Maria aparece sob figuras com
fortissima carga emocional, tais as de Mae, Socorro, Advogada, Rainha.

A devocédo a Maria € um elemento qualificador na Histéria da Igreja. No Brasil,
alias em toda a América Latina, a presenca da devocao e o culto a Maria foi sempre
uma constante e, a experiéncia mariana pertence a identidade prépria do povo
brasileiro. E, portanto, como em outros paises da América Latina, uma experiéncia
vital e historica. Desde o inicio da chegada dos portugueses ao Brasil, se, de um lado,
Maria, Maria, em um primeiro momento, conferiu animo aos conquistadores que
trouxeram sua imagem nas caravelas que os transportavam, por outro lado, em um
segundo momento, conferiu esperanga aos colonizados, dignidade aos escravizados
e motivagao para todo tipo de desafortunados. Isto é atestado pelos inumeros titulos
com os quais € invocada no Brasil (MEGALE, 1980).

Deste modo, o Brasil herdou a devog¢ao mariana do catolicismo portugués que
era profundamente mariano sendo a devogao mariana uma prerrogativa de dinastia
no reino portugués. O primeiro governador, Tomé de Souza, cuja nau capitania era

consagrada a Nossa Senhora da Ajuda, trouxe a sua imagem. A primeira igreja
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construida no Brasil em 1535 em Boipeba, litoral da Bahia, foi dedicada a Nossa

Senhora das Gragas, segundo narra o Frei Clodovis Boff:

A sua construgdo esta envolta pela lenda: uma belissima senhora teria
aparecido em sonho a princesa indigena, Paraguagu, esposa do portugués
Diogo Alvares (Caramuru), pedindo-lhe a construcdo de uma Igreja. Ora
Caramuru e Paraguacgu séo considerados como sendo o primeiro casal da raga
mestica brasileira. O templo foi erguido no lugar onde esta, hoje, 0 mosteiro de
Monserrate, no qual esta sepultada Paraguacu (+1582). Ainda hoje, ali, venera-
se a pequena imagem da Virgem da Graga.

A partir do substrato luso a religiosidade popular no Brasil se desenvolve e se
enriquece e, sobretudo, “a devogédo a Maria, marca as épocas do ano e as horas do
dia” (HOORNAERT, 1983, p. 347). Assim, nessa religiosidade de origem ibérica, a

devocao mariana € um componente essencial. Para Clodovis Boff:

o catolicismo portugués era profundamente mariano. A figura de Maria contribui
historicamente para a construgdo daquela nagdo na sua coeséao interna e
inspirou as suas maiores empresas politicas, como as guerras contra os
mouros e as grandes descobertas maritimas. O marianismo portugués fazia
parte da alta politica de Estado (BOFF, 1994, p. 9).

Trazida para o Brasil com a conquista e com a evangelizagdo, a devogao a
Maria foi crescendo na sociedade colonial. Em todos os lugares existia uma imagem
de Maria, ligada a elementos oriundos de tradi¢des religiosas indigenas e, sobretudo,
africanas. Constitui-se, assim, um catolicismo multifacetado, de grande diversidade
cultural, em que vai crescendo a necessidade de um aprimoramento da devogao
mariana no Brasil. Um simples levantamento de dados permite constatar que grande
parte das paroquias da capitania de Minas Gerais foram consagradas unicamente a
Maria, enquanto o restante fragmentava-se entre inUmeros santos e varias
representacbes de Cristo. Segundo Eduardo Hoornaert, pode-se escrever uma
Histéria do Brasil descrevendo os diversos significados que a imagem de Nossa
Senhora teve ao longo desta histéria” (HOORNAERT, 1992, p. 346-347).

Nesta tese, como ja dissemos, optamos por estudar a iconografia das Igrejas:
Sao Francisco de Assis, em Ouro Preto (forro do teto e a pintura que compde o altar);
Igreja Matriz de Santo Anténio, em Santa Barbara (imagem do altar mor da Matriz de
Santo Anténio em Santa Barbara) e na Igreja de Nossa Senhora do Rosério dos

Pretos, em Mariana (tetos da capela-mor). Todas, obras realizadas por Manuel da
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Costa Ataide (1762-1830)3, mais conhecido como Mestre Ataide. Desta forma, busca-
se analisar os simbolismos dessas imagens e sua relagido com as praticas de piedade*
marial e sua relagdo a comportamentos sociais e politicos da época.

A devogao mariana estava inter-relacionada a exemplaridade moral, sendo que
nos sermodes dos pregadores misturavam-se discursos ascéticos e doutrinais com o
aconselhamento da pratica de oracdo mental e devogdao a Nossa Senhora. Os
postulados da moralidade catdlica eram ratificados, na base da piedade marial, sob a
perspectiva das representagdes da virgindade e da maternidade. Dai o padrédo de
conduta feminina estabelecida pelo clero, a castidade pelas mulheres solteiras e
vilvas, e a fidelidade e a procriagao para as casadas, segundo um modelo de ordem
natural e imutavel, que também estipulava ao género o recato e a obediéncia
(PRIORE, 1993, p. 174).

A devogao mariana, foi, assim se desenvolvendo e de acordo com o tedlogo
Clodovis Boff, ndo bastava apenas um conhecimento intelectual de Maria. Era
necessario, a imitagao de suas atitudes, pois “Maria guardava e meditava todas as
coisas em seu coragado (LC 2:19)" (BOFF, 2004, p. 22). O tedlogo enfatiza a
importancia do “coragéo”, da “lei do amor”, e do “principio da generosidade”. Ou seja,
o discurso que circunda esse conceito engloba elementos imprescindiveis de um
“amor sem limites” (BOFF, 2004, p. 22); muitas vezes, um amor exagerado e, até
mesmo, um amor “um pouco doido” (BOFF, 2004, p. 22). Esses ditos (exagerados)
existem, pois fazem parte da contemplacéo extasiada e com louvores sem fim (BOFF,

2004). Assim sendo, ao considerar as imagens sacras e, em especial, as pinturas de

3 As obras do Mestre Ataide surgem num tempo em que a espetacularizagéo do culto religioso era uma
tobnica, e todas as artes concorriam para a criagdo de uma “obra total” sintetizada no templo
feericamente decorado, onde a celebragéo ocorria em meio a musica e oratéria sagrada, e a arquitetura
resplandecia em mobilias entalhadas, pratarias, pinturas, estatuaria e retabulos dourados. Mestre
Ataide era filho do capitdo portugués Luis da Costa Ataide e de Maria Barbosa de Abreu, provavelmente
também portuguesa. Nasceu em Mariana. Sua familia era modesta. Ele foi militar, além de pintor e
decorador brasileiro do periodo intitulado Barroco Mineiro da terceira fase, o Rococé. Mestre Ataide,
como artista, ndo foi apenas pintor, mas grande parte de sua carreira foi empregada nas tarefas de
douramento de talha e encarnagao (colorizacdo) de estatuas. Em varias igrejas mineiras, o artista
deixou sua marca em varios aspectos da decoragao, e as vezes chegou a projetar a arquitetura de
retédbulos e objetos liturgicos como castigais e crucifixos. Também foi ilustrador, pintando iluminuras em
Livros de Compromisso de irmandades.

4 O Documento de Aparecida (2007) fala de espiritualidade e piedade popular. Neste estudo
utilizaremos o termo “piedade popular”, embora seja mais adequado, hoje, utilizar “espiritualidade”. Por
espiritualidade entende-se “um modo secundario da vida cristd” (DAp, 263), enquanto o termo “piedade
popular” representa “uma maneira legitima de viver a fé, um modo de se sentir parte da Igreja...” (DAp,
264). Para outros aprofundamentos, consultar os seguintes numeros dos DAp: 37, 258, 549; 263, 264
e 265.
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Maria “arquitetadas” por Mestre Ataide, podemos relaciona-las com sua presenca em
afrescos, céus e paredes das igrejas-objeto de estudo nesta pesquisa.

As obras de arte barrocas de estilo Rococé de Mestre Ataide nas Igrejas de
Minas Gerais, em especial em Ouro Preto, nos permitem, ainda, observar quais séo
os elementos de culturas locais representados em suas pinturas, e o fato de que
muitas obras estavam bastante proximas das manifestacdes artisticas de inspiracao
religiosa daquela época. Sabe-se que o Barroco brasileiro, na regidao de Minas Gerais,
recebeu uma série de caracteristicas que o particularizaram. Por se tratar de um tipo
de arte que ndo rompeu radicalmente com o Renascimento, o Barroco brasileiro
expressou a religiosidade catdlica sem abandonar a exploragéo dos sentimentos e o
emprego de curvas que demarcaram a arte renascentista. No Brasil, tais concepgdes
foram expressas com o uso de materiais como a pedra-sabdo, o cedro e o barro
cozido.

Desse modo, observa-se que a arte barroca teve uma fungao sagrada quase
que didatica. As esculturas do Barroco-Rococd Mineiro foram reconhecidas pelos
gestos dramaticos, o movimento dos corpos e o detalhamento por meio da insergéo
de icones e outros acessoérios. Em certa medida, o santo entalhado exprimia
particularidades diversas de sua experiéncia de fé por meios desses elementos. Essas
mesmas intengdes podem ser vistas nas pinturas e nas igrejas construidas na mesma
época.

Assim, o templo religioso torna-se fundamental na estrutura urbana e social da
regiao das Minas como meio de urbanizagao. Por sua causa, terras eram valorizadas,
surgiam novos setores e novas ruas. O templo funcionava como principal ponto de
encontro do povo, pois sediava as solenidades religiosas como missas, casamentos,
batizados e procissdes. O lazer do homem mineiro desse periodo estava no templo.
Até os proprios sepultamentos eram realizados no interior dos templos, reforgcando,
assim, sua funcao social. Do mesmo modo, as imagens arquitetadas de Maria
tornaram-se indispensaveis para os religiosos, em especial para os fiéis que
necessitavam de simbolos para alimentar sua devogao e piedade.

A esperanca vivida pelos fiéis, a despeito de suas muitas fraquezas humanas,
chegariam a salvacado, por meio da intercessdo mediadora de Maria. O papel
intercessorio dos fiéis dava-se através das mais diversas praticas, tais como tergos,
novenas procissdes, que por sua vez remetiam, de forma geral, a trés pilares

representativos do imaginario mariano, de potenciais implicagdes politicas e sociais:
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[...] a figura de Maria € a da Mae que cuida e protege, da Rainha que defende
e salva, da Senhora que suscita o respeito e as homenagens do coragéo. [...]
Isso faz com que o patronato nacional mariano e, acrescentamos, também os
das cidades e vilas] esteja frequentemente ligado a um imaginario muito rico,
entretecido de aparigdes, milagres e prodigios varios, que cria uma tradigdo
popular que se registra nas lendas (BOFF, 2006, p. 304).

Assim, a figura da Virgem ocupava um lugar de destaque nas cidades de Minas.
Esta espiritualidade entrecruzou-se com um revigoramento da orag&o vocal, articulada
da prece falada com as meditagdes silenciosas inclusive aquelas integrantes do tergo
e do rosario (GALILEA, 1984). Todavia, Clodovis Boff nos lembra que Maria sempre
desempenhou uma funcdo de mediadora entre Cristo e seus fiéis, mas sem perder o
caracter cristocéntrico. Maria esteve ao lado do Filho, Jesus Cristo, na Terra. Ou seja,
exerceu sua maternidade e participou da redengao do mundo. Seu papel é o de uma
mae companheira, generosa e bondosa, entre tantas outras qualidades. Maria
também preocupa-se com os fiéis, € Mae deles também, é sua Mae espiritual. Maria
€ intercessora.

Na sociedade colonial brasileira houve uma associagao entre devogao mariana
e figuragao pictorica da fé, conforme preconizado por Trento, que precisou a fungéo
das imagens, com exclusdo, do lascivo e do grotesco (AZEVEDO, 2000). No
imaginario do povo o culto mariano adquiriu contornos especificos no contexto
socioreligioso das cidades de Minas. Maria foi sempre considerada como um modelo
e a imagem ideal de comportamento e sentimentos. Nesse sentido, Maria € um
exemplo para os cristaos.

Clodovis Boff, no capitulo trés de sua obra Introducéo a Mariologia (2004, p.
113), reflete sobre a figura de Maria a partir do capitulo VIII da Lumen Gentium (65),
intitulado Maria: exemplo para os cristdos. Ele mostra os avangos depois do Concilio

Vaticano |l das reflexdes acerca da presenca de Maria na Igreja:

Agora se passa do nivel coletivo (Igreja) para o dos individuos (os cristaos).
O ndcleo diz: Maria é ‘exemplo de virtudes’ para todos os fiéis, incluindo os
Pastores. Sobre as virtudes de que Maria é exemplo, o Concilio se concentra
nas teologais. O Vaticano Il deu muita énfase a exemplaridade da figura de
Maria,mostrando que a relacdo com Ela n&o deve ficar apenas na invocagao
(Maria como Tu), mas deve incluir também a imitacdo (Maria como Ela).
(BOFF, 2004, p. 113).

Em Maria, Mulher da Liberdade, Clodovis Boff nos lembra da representacéo de

Maria no texto sagrado:
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O relato da Anunciagdo, além de evidenciar a proximidade do Senhor,
demonstra Maria como mulher livre, pessoa ativa e participativa, consciente
e responsavel. Nessa cena se vislumbra Maria como sujeito de sua histéria,
alguém que compreende que ha um Projeto que engloba os seus projetos
pessoais e, livremente, se coloca a servigo da libertagdo, se dispée a uma
diaconia libertadora (BOFF, 2018, p. 3).

Nessa citagao, o autor aponta elementos significativos em relagdo a imagem
de Maria que podemos relacionar com a obra de (imagem e representacao) Mestre
Ataide. A principal obra do artista, Glorificacao da Virgem, executada no teto da Igreja
de Sao Francisco de Assis, em Ouro Preto (entre 1801 e 1812), revela, por meio do
sorriso de Maria e pela beleza da obra, o papel principal de Nossa Senhora. Como
sugere a obra de Mestre Ataide, Maria atua como sujeito principal da histéria quando
propde a libertagdo dos fiéis que frequentavam a Igreja de Sao Francisco de Assis.
Por meio de uma linguagem barroca que se apresenta “sedutoramente bela”, Maria
convida todos a uma vida de devocao.

Nossa Senhora e as demais imagens sacras na pintura do forro de teto da Igreja
de Séo Francisco de Assis representam o dialogo proposto pela Igreja, ou seja um
convite a fé e ao catolicismo. Um catolicismo que, na obra Mestre Ataide, é traduzido
como um convite aos fiéis para embarcarem na religiosidade, no catolicismo, por meio
de um convite colorido, belo e promissor. Referimo-nos, deste modo, ao catolicismo
da contra-reforma. Portanto, alegamos ao barroco com carater didatico, uma vez que
a maioria da populacéao era analfabeta.

Segundo a teologia mariana, ao venerar Maria, os fiéis adoram o Senhor. Maria
ocupa um lugar priveligiado no culto cristdo. Seu culto possui valor espiritual e pastoral
e contribui para a renovacao dos costumes cristdos. Ele tem raizes profundas na
Palavra revelada e sélidos fundamentos dogmaticos. De acordo com Boff, o
documento Marialis cultus, do Papa Paulo VI (1974), inaugurou a reflexdo acerca da

Mariologia social:

1. Ao dispor-nos a tratar do lugar que a bem-aventurada Virgem
Maria ocupa no culto cristdo, devemos, em primeiro lugar, volver
a nossa atencgédo para a sagrada Liturgia; esta, efetivamente, para
além de um rico conteudo doutrinal, possui uma incomparavel
eficacia pastoral e tem um bem reconhecido valor exemplar para
as outras formas de culto. Assim, quereriamos aqui, se isso nos
fosse possivel, considerar as varias Liturgias do Oriente e do
Ocidente; mas, em ordem a finalidade do presente documento,
limitar-nos-emos a examinar quase exclusivamente os livros do
Rito Romano; alias, somente este foi objeto, em seguimento das
normas praticas emanadas no Concilio Vaticano Il (SC 3), de
uma renovagdo profunda, também pelo que respeita as
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expressdes de veneragao para com Maria; e exige, portanto, ser
atentamente considerado e apreciado (BOFF, 2006, p. 62).

A funcao de intercessora € o canal de comunicacao entre os fiéis e Deus. Nesse
sentido, a figura de Maria abarca um papel simbdlico de grande relevancia e mesmo
necessario para a fé e para a devocao popular. A postura de fé de Maria nos remete

novamente ao documento Marialis Cultus, do Papa Paulo VI:

Antes de mais nada, a Virgem Maria foi sempre proposta pela Igreja a
imitagdo dos fiéis, ndo exatamente pelo tipo de vida que ela levou ou, menos
ainda, por causa do ambiente sdcio-cultural em que se desenrolou a sua
existéncia, hoje superado quase por toda a parte; mas sim, porque, nas
condi¢gdes concretas da sua vida, ela aderiu total e responsavelmente a
vontade de Deus (Lc 1,38); porque soube acolher a sua palavra e p6-la em
pratica; porque a sua acao foi animada pela caridade e pelo espirito de
Servigo; e porque, em suma, ela foi a primeira e a mais perfeita discipula de
Cristo, o que, naturalmente, tem um valor exemplar universal e permanente.
(BOFF, 2006, p. 62).

By

Desse modo, a liberdade de Maria se contrapbe a realidade histérica das
mulheres em diferentes recortes espaciais e temporais. Ao trazer a Anunciacéo de
Maria em igrejas e cidades em determinados séculos, pintadas ou esculpidas por
diferentes artistas, sua posicdo se contrapde as das mulheres que faziam parte das
sociedades em questdo. A funcdo ocupada por Nossa Senhora, como enfatiza Boff,
“inteira, livre e sozinha”, é justamente o oposto do que as mulheres exerciam na época
do catolicismo de Mestre Ataide. E um papel que, sem duvida, revela forga e
autonomia. Portanto, o que exibem essas imagens? Elas fazem referéncia ao mundo
ideal ou a um paraiso para as mulheres?

A analise do contexto das cidades mineiras de Ouro Preto e Mariana nos
mostrara condicdo das mulheres daquele: um grande contingente de escravas, outro
de mulheres “livres” que trabalhavam muito e outro, ainda, de mulheres da elite
econdmica, todas em posigdo antagbnica a da Maria representada em imagens
sacras. Figueiredo, no capitulo intitulado Mulheres nas Minas Gerais, na obra da
historiadora Mary Del Priore Historia das Mulheres no Brasil, mostra que o papel das

mulheres em Minas Gerais € marcado por auséncias:

Em que lugar encontrariamos a mulher mineira? Comecemos pela negagéo,
que parece ter sido a caracteristica central da vida dessas mulheres.
Estiveram nas Minas excluidas de qualquer exercicio de fungao politica nas
camaras municipais, na administracdo eclesiastica, proibidas de ocupar
cargos da administracdo colonial que |hes garantissem reconhecimento
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social. Os papéis sexuais na coldnia reproduziam o que se conhecia na
metrépole. Tudo parecia confirmar isso. O exame de atuagéo feminina nos
oficios mecéanicos é desalentador. Entre os oficios que se multiplicam pelas
Gerais, por multiddes de ferreiros, latoeiros, sapateiros, pedreiros,
carpinteiros, ourives, pouco se vislumbra da presenca feminina. Apareciam,
sim, ocupadas na panificagdo, tecelagem e alfaiataria, dividindo com os
homens essas fungbes, cabendo-lhes alguma exclusividade quando eram
costureiras, doceiras, fiandeiras e rendeiras. Ainda como cozinheiras,
lavadeiras ou criadas reproduziam no Brasil os papéis que tradicionalmente
Ihes eram reservados. Algumas, através de uma prova pratica, assistida por
médicos e sangradores, promovida pelas cdmaras municipais, receberam
‘cartas de exame’, uma espécie de diploma que as tornava aptas ao exercicio
legal da funcao de parteira (FIGUEIREDO, 1997, p. 142-143).

Profissbes e papéis absolutamente antagbnicos a representacédo feminina
idealizada nas imagens sacras de Maria de Mestre Ataide. A liberdade na vida social
e familiar mineira daquele periodo simplesmente ndo existia na representacdo de
Maria em sua Anunciagdo. Nem de longe.

Como exemplo real do trabalho feminino nas Minas Gerais no Barroco-Rococo
Mineiro, temos a Figura 1 de Julido, Negras venderoras de rua. O autor retrata a

realidade das mulheres do ultimo quarto do século XVIII.

Figura 1 - Negras vendedoras de rua, de Carlos Juliao.®

Fonte: Biblioteca Nacional Digital, [1776].

5 Aquarela de Carlos Julido, tltimo quarto do século XVIIl. Dominio publico, Biblioteca Nacional Digital. Negras
vendedoras de rua, de Carlos Julido (Iconografia Biblioteca Nacional). Imagem disponivel em:
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon30306/icon30306_066.jpg
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Transformar a realidade das mulheres, dos fiéis de modo geral, provavelmente
s6 seria possivel, no contexto do Barroco-Rococ6 Mineiro, por meio do onirico e da
religido. Sonhar e almejar o paraiso faziam parte da religiosidade. Viver conforme as
normas da Igreja, servir a Maria, a Deus e a Igreja — este seria o vislumbre de um
futuro possivel que a Igreja Catdlica propunha.

Por meio de suas obras, Mestre Ataide nos fornece elementos de leitura e
analise do contexto historico-religioso de sua época. “Os motivos iconograficos eram
inspirados na hagiografia e temas biblicos. A religidao culturalmente era de matriz
tridentrina e a religiosidade, conforme o povo lusitano, profundamente devocional”
(PAIVA; ANASTASIA, 2002, p. 258).

Desse modo, o artista ao que tudo indica inspirou-se em seu meio, nos tipos
humanos, e na sua propria caracteristica fisica mestica. Em Ataide, essa sensibilidade
ao meio veio, sobretudo, a partir da paleta tropical, dos coros angélicos e da figura

humana, cujos tragos sao, via de regra, mesticos (Figura 2).

Figura 2 - Nossa Senhora do Carmo, o Menino Jesus e Sao Simao Stock, Museu da Inconfidéncia,
Ouro Preto.

Fonte: Enciclopédia Itau Cultural, 20216

6 Imagem disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra14521/sao-simao-stock-com-nossa-
senhora-do-carmo.
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A Mariologia de Ataide nos auxiliara e dara suporte para a compreensao do
universo catolico mineiro. A simbologia e os significados das imagens de Maria
selecionadas para a presente pesquisa sao fundamentais para a compreensao da fé,
da devogéao e das relagbes da teologia mariana com as imagens sacras de Mestre
Ataide, bem como deste conjunto com a religiosidade nas cidades de Ouro Preto e
Mariana, nas Minas Gerais do século XVIII e inicio do XIX.

A Mariologia, segundo Boff, tem sua origem na compreensao dos dogmas
marianos. Um dos elementos apontados pelo tedlogo é a Tradicdo (com “t

maiusculo), por ele explicada da seguinte maneira:

[Tradigao €] A propria Biblia enquanto lida piedosamente pela Igreja ao longo
dos séculos. Essa leitura viva nédo fica sé na ‘letra’, mas chega ao ‘espirito’
da Palavra, capta seu sentido profundo e o torna pleno e claro. Trata-se da
grande Tradigdo (com T maiusculo, a Paradosis), que € imutavel em sua
substancia, mas cresce em sua compreensdo. E diferente das ‘pequenas
tradicdes’ (com t mindsculo), que sdo mutaveis e superaveis. A Tradigao
(Igreja compenetrando-se da Palavra de Deus) constitui o ‘principio formal’
da Escritura — ‘formal’ no sentido de interpretativo ou explicitante. Isso signica
que so6 a Tradigao nos da ‘certeza’ dogmatica em relagdo as verdades da fé,
no caso, referentes a Virgem. A sola Scriptura dos Evangélicos € um principio
estreito, que leva frequentemente a idolatria da Biblia. Contra isso, deve-se
dizer que a Esposa de Cristo € a Igreja, ndo a Biblia. Esta contém apenas as
‘cartas de amor’ do Esposo. E mesmo essas cartas ndo contém todos os
‘segredos’ do Esposo, pelo menos ndo claramente. A Tradi¢cdo se transmite
por varios canais, especialmente os seguintes [...]. (BOFF, 2010, p. 9).

A afirmagao acima diz que o senso dos fiéis manifesta-se de diferentes formas,
culto liturgico ou de piedade popular e, ainda, de outras maneiras, como atraves das
imagens e pinturas, nos exemplos dos santos, nas apari¢des etc., e também por meio
do magistério e da teologia. De tal modo, ao compreendermos os dogmas marianos
como a tradicdo, o mistério e os demais dogmas e elementos que compdem a
Mariologia, € possivel relaciona-la com a teologia, a histéria e a arte.

Retomando a arte de Mestre Ataide, sua imagem mariana mais conhecida
muito provavelmente € a imagem de Nossa Senhora Porciuncula, que esta no centro
do forro de teto da Igreja Sdo Francisco de Assis, em Ouro Preto. No detalhe (Figura
3) esta a coroagdao de Nossa Senhora. O que certamente chama atencdo na
personagem € seu tipo fisico: uma mulher com tragos afro-brasileiros(considerando
que neste momento o Brasil era colénia de Portugal), mais rechonchuda, que faria
referéncia ao tipo fisico médio das mulheres que viviam em Ouro Preto no Barroco-

Rococo.
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Figura 3 - Nossa Senhora Porciuncula - detalhe do teto da Igreja de S.
Francisco em Ouro Preto.
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Fonte: a aua, 2020. '

Portanto, temos, ai, a representagcdo de uma Nossa Senhora peculiar, com

tracos locais, mesticos, e que parece acolher seus fiéis fraternalmente.
2.1.1 Mestre Ataide

Manoel da Costa Ataide nasceu em 18 de outubro de 1762 em Mariana. Era
filho do capitdo Luiz de Costa Ataide e de Maria Barbosa de Abreu, batizado no
mesmo ano na Sé Catedral de Mariana. Foi ordenado sargento de Ordenanga no
Distrito de Bacalhau, Mariana, em 1797. Considerado filho legitimo e registrado como
sendo de cor branca, catodlico. Porém descobriu-se recentemente que Mestre Ataide
era mestico e ndo branco como consta no registro. Pelo trabalho na tese de doutorado
de Hudson L. Marques MARTINS Os pintores e a sua arte na Capitania de Minas
Gerais — 1720 a 1823 a cor de Mestre Ataide foi “amulatada”. Conforme a ascendéncia

parda forra de sua mae foi averiguada nos registros oficiais de casamento e batismo
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da familia, mestre Ataide ndo precisava do olhar a distancia para pintar virgens
“amulatadas”. Pois estava na linhagem materna o modelo para suas figuras sacras
como Nossa Senhora e seus anjos mulatos.

Permaneceu oficialmente solteiro. Segundo seu testamento, por “fragilidade
humana” teve quatro filhos com Maria do Carmo Raimunda da Silva, “mulata”, e viveu

ao lado dela até sua morte, aos 68 anos, em 1830. Segundo Campos (2007b, p. 66):

Sua devogéo era largada em termos antropolégicos, envolvendo invocagdes
e irmandades de crioulos, pardos e brancos. Do testamento e dos bilhetes
que ele mesmo escreveu para a mesa administrativa do Carmo de Ouro
Preto, emana um perfil espiritual barroco, contudo sem os entraves da visao
hierarquica quanto ao sagrado, ao convivio amoroso e social.

Essa “abertura cultural” de Ataide, ainda segundo Campos (2007b), resulta da
educacao familiar e de seu transito como pintor. Outro fator importante na constituigao
de sua identidade foi sua devocgéo religiosa. Mestre Ataide participou de dez diferentes
irmandades: da ordem Terceira de Sdo Francisco de Assis; Mercés e Perddes; Nossa
Senhora da Boa Morte (freguesia de Antdnio Dias); Ordem Terceira do Carmo e
Senhor dos Passos (freguesia do Pilar) em Vila Rica, atual Ouro Preto, Senhor Bom
Jesus de Matosinhos de Congonhas; Senhora Mae dos Homens do Caracga; Senhora
da Lapa de Antdnio Pereira; Terra Santa de Jerusalém e Sado Francisco da Peniténcia,
em Mariana. Essa afiliacdo multipla indica, minimamente, um grande prestigio,
certamente relacionado ao seu talento artistico. Apesar de participar e fazer parte
dessas ordens, porém, nunca alcangou o status de irméo professo’ em decorréncia
do concubinato.

Sabe-se um pouco mais a respeito de sua origem a partir do testamento de seu
pai. Conforme Campos (2007, p. 67-68):

O pai era portugués, natural de Santa Cruz de Alvadia, termo da Vila de
Guimaraes, Comarca da Vila Real. Segue-se o0 nome e a idade de seus
irmaos no ano de 1802: o tenente Domingos da Costa Ataide também militar
e pintor mediocre, Sebastido da Costa Ataide, o pe. Antdnio da Costa Ataide,
e lzabel Gualdina da Costa. Por ocasiao da morte do pai, o irméo Sebastiao
estava ‘ausente’ (desaparecido ou provavelmente morto), Antbnio ja era
sacerdote, lzabel casada e com extensa prole feminina. Nessa ocasiao,
Manoel da Costa Ataide tinha 40 anos (mesma idade de Sebastido), ndo
possuia descendentes e, certamente, ainda nao se relacionava com Maria do
Carmo.

7 Aquele que fez votos religiosos.
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Obea—se, assim, um cidadao (Figura 4) pertencente a uma classe social
composta de homens brancos (mesmo que tenham sido branqueados
convenientemente): descendente de portugueses, devoto religioso, suscetivel a
fraquezas, conforme o préprio Mestre Ataide nos diz a respeito de sua relagao de

concubinato, que, curiosamente, era aceita na vida cotidiana de Minas.

Figura 4 - Retrato de Ataide, por Elias Layon em Ouro Preto.

Fonte: a autora, 2021.
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A respeito do testamento de Mestre Ataide, podemos obter maiores
informagdes de sua biografia, como o fato de seu pai ter tido algumas posses, mas
sem ser considerado “rico”. Entre seus bens destacam-se um sitio com extensa
plantagdo de milho, trés escravos e dois foragidos, uma pequena criagado de porcos,
alguns objetos pessoais e duas casas em Mariana.

Os dados da biografia de Mestre Ataide (2007b) resultam dos registros
paroquiais, assentos de batismos, dbitos e rol de confessados.® Gragas a essa
documentagédo, sabe-se que ele e sua mulher — sua concubina, segundo denominagéo
da época —, Maria do Carmo, tiveram um primeiro filho chamado Francisco de Assis
Pacifico, batizado conforme a normativa da sociedade de Mariana em 1809. Esse
filho, foi o0 mais privilegiado, pois desfrutou da companhia da mae (na documentacgao
batismal consta seu nome e cor de maneira mais completa: “Maria do Carmo
Raimunda da Silva, de cor parda e forra”).

Nesses mesmos documentos consta o nascimento e o registro de outro filho,
Sebastido, que morreu em seguida. Ha, ainda, o nascimento de Francisca Rosa de
Jesus, em 1815, e o registro de batismo de Justino Inocente, em 1818. E por fim, em
1821, ha o registro de batismo da cagula de Mestre Ataide e Maria do Carmo, Ana
Umbelina. De acordo com as fontes documentais, os filhos do casal tiveram padrinhos
de certa nobiliarquia local, e seus nomes foram escolhidos a partir da hagiografia
franciscana e carmelita. Nessa época, Mestre Ataide trabalhava na sua grande obra,
aquela que lhe rendeu prestigio: o forro da nave da Capela Mor de Sao Francisco de
Assis de Ouro Preto, que reflete sua fase positiva emocional. A obra, como ja
apontamos, reflete o carater “sacro-mundano” do artista ao trazer ao mundo uma

Ascencao de Nossa Senhora cuja protagonista é parda (Figura 5):

8 Documentacgéo transcrita por Maria Teresa Pereira.
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Figur 5 — Teto da Igreja de S&o Francisco de Assis de Ouro Preto
Fonte: a autora, 2020.

Essa obra é considerada a obra-prima de Mestre Ataide. E, também, um
simbolo da pintura colonial brasileira. Uma obra impactante que, como dito
anteriormente, é reflexo da fase feliz por que o artista passava. Impactante e
atemporalmente atraente. A seu respeito, Carlos Drummond de Andrade escreveu:
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Senhor, ndo mereco isto. / Ndo creio em vos para vos amar. / Trouxestes-me
a Sao Francisco / E me fazeis vosso escravo. / Nao entrarei, Senhor, no
templo. / Seu frontispicio me basta. / Vossas flores e querubins / Sdo matéria
de muito amar. / Dai-me, Senhor, a s6 beleza / Destes ornatos. / E ndo a
alma. / Pressente-se a dor de homem. / Paralela a das cinco chagas. / Mas
entro e, Senhor, me perco / Na résea nave triunfal. / Por que tanto baixar o
céu? / Por que esta nova cilada? / Senhor, os pulpitos mudos / Entretanto me
sorriem. / Mais que vossa igreja, esta / Sabe a voz de me embalar.
(DRUMMOND DE ANDRADE, 2012)°.

Para compreender a expressao artistica e conhecer a trajetéria de Ataide, é
necessario buscar a construcido de sua carreira. Ele teve destaque como pintor,
ilustrador, desenhista, encarnador (colorista) de imagens e professor; além de sua
carreira militar, como alferes de Ordenanga do Distrito de Mombacga, em Mariana
(1799) e alferes de ordenanca no Distrito de Soledade, em Ouro Preto (1809).

Nao ha muitas informacgdes sobre sua formacao artistica. Porto de Menezes
(1965) apud Campos (2007b), ao discutir esse elemento (aprendizagem) na trajetéria
de Mestre Ataide, vé a influéncia direta do pintor Jodo Batista de Figueiredo, que
possui apenas uma obra ainda preservada — ela se encontra no forro de nave da

Capela do Rosario dos Pretos de Santa Rita Durao, na cidade de Mariana:

Esta pintura, ndo obstante perda irreparavel, € o bastante para revelar
aspectos comuns: a rocalha espraiada, 0 mesmo tom de azul (da Prussia) e
do vermelh&o e até semelhancgas iconograficas (PORTO DE MENEZES, 1965
apud CAMPOSDb, 2007, p. 79).

% O texto faz parte do conjunto de poemas “Estampas de Vila Rica”, que integra a edigéo critica de
Claro enigma. S&o Paulo: Cosac Naify, 2012. Documento n&o paginado.
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Figura 6 - Forro de nave da Capela do Rosario dos Pretos de Santa Rita Dur&o.

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural, 2021°,

Segundo Campos (2007b), Ataide torna-se um artista reconhecido e vive de
sua arte no inicio do século XIX. Ele trabalhava com trés a quatro escravos em suas
obras. Esses dados revelam que era usual para os artistas executarem suas obras
com auxiliares, ou seja, mao de obra escrava. Estudiosos apontam nas obras do

Barroco brasileiro uma nao homogeneidade:

Contudo, se analisarmos as pinturas de forros com o olhar de perito, isto &,
de Connaisseur, encontramos auséncia de homogeneidade e diferengas de
tratamento formais. O mestre ou responsavel pela arrematacdo cuida da
concepgao geral, da trama arquitetdnica, balcbes e medalhdo central.
Contudo, os fundos, nuvens e as figuras que nao estédo no foco principal ficam

% Imagem disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra14286/milagre-de-nossa-senhora-
de-nazare-forro-da-nave.
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para o atelié, composto de aprendizes (homens livres, os oficiais) e mao-de-
obra-escrava. Essa mesma observagéo se aplica a obra de talha. Se perto
da visédo do devoto (espectador), ou em situagao de absoluto destaque, é feita
pelo mestre. Se a distancia, pelo atelié. Interessante observar que o trabalho
em equipe ocorreu na ldade Média, Renascimento e até mesmo em pleno
século XIX. Contudo, no mundo colonial, a atividade artesanal e artistica
serviu para aprimorar a mao de obra servil e até suscitar processos de
casamento e alforria (CAMPOS, 2007b, p. 80).

Os escravos que trabalhavam com seus proprietarios que eram artistas em
canteiros de obras e forros de nave aparecem citados nos testamentos dos mesmos
e, a partir destes documentos, € possivel sabermos seus nomes, idades etc. Pois,
conforme a citagao acima, nesse contexto também ha casos em que alguns escravos
foram alforriados por conta de seu trabalho junto aos mestres.

A obra de Mestre Ataide revela aspectos interessantes e peculiares. Dentre
esses destaca-se o aspecto singular de sua pintura, que é classificada como rococé
com “espiritualidade barroca” (CAMPOS, 2007b). A religido que se impds

culturalmente em nosso contexto

[...] era de matriz tridentina e a religiosidade, conforme o povo lusitano,
profundamente devocional. Nao faltavam obras impressas de propriedade
das irmandades e também dos artistas, para servir de referéncia inicial.
(CAMPOS, 2007b, p. 81).

O aspecto particular de Ataide € a inspiragao nos tipos humanos de Minas do
Barroco - Rococd, de tracos mesticos, inclusive de sua familia. A paleta que Ataide
usava, de carater vibrante, a maneira como se expressou, € o Rococo internacional
(em Minas, o Rococd localiza-se entre 1760 e 1840), porém com uma apropriagao

particular e com leitura propria.
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Fonte: a autora, 2020.

Tratamos, até aqui, a primeira abordagem do trabalho do artista, de Mestre

Ataide, sua trajetoria no Rococd Mineiro, particularmente em Ouro Preto e Mariana.
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Uma trajetéria assim tdo produtiva implica, necessariamente, um mercado consumidor

que gera demanda e absorve as obras. Para investigar essa questao, utilizaremos o

capitulo de Caio Boschi (1988) que trata do mercado. Segundo o autor,

O consumidor de arte religiosa na Minas do Barroco/Rococod era
predominantemente as irmandades e confrarias. Pois da constituicdo das
mesmas surgiam as construgdes, reparos e ornamentagbes para
oferecimento e homenagens. Por conta desta situagdo foi necessaria mao-
de-obra que desse conta da demanda. Vamos lembrar que todo este esforgo
e gasto estava materializando o fervor religioso. Por sua vez para tal
demonstragao recursos ndo eram poupados (BOSCHI, 1988, p. 36-37).

No contexto das irmandades, o “mecenato” estava ligado a uma necessidade de

representacao que associava fé, generosidade e demonstracdes de poder econdmico:

Para mostrar um aparente fervor religioso, o individuo ndo media recursos. A
sua vaidade e o exibicionismo de sua generosidade faziam dele um
contribuinte permanente das receitas financeiras das irmandades. Com isso,
parece nao ter havido limite para as encomendas de construgéo, pinturas e
esculturas, que cresciam com o decorrer do século, quando nada porque,
com o tempo, proliferava o ndmero ou, fruto da prépria evolugdo social,
criavam-se novos tipos dessas associagdes, como as ordens terceiras, a
partir da década de 40. Por conseguinte, o mercado de arte religiosa na Minas
Colonial ndo sofreu solugéo de continuidade; o ritmo das construgdes cresceu
com o passar dos anos, e é importante assinalar que se manteve regular e
estavel - em certa dimensé&o até aumentou - na segunda metade da centuria,
época na qual a exploragcao aurifera apresentou irrecuperaveis indices de
descenso, em inequivoca evidéncia de que nao era aquele Unico sustentaculo
da economia local. O ritmo nao diminuiu com a queda da producéo aurifera,
antes se intensificou e ja entdo com custos mais elevados, dados o grau de
exigéncia e a maior durabilidade do material empregado nas obras. Isso é
sinal de que havia recursos acumulados e disponiveis, ou seja, um excedente
econdmico disponivel para investimento em construcéo, arte e artesanato
(BOSCHI, 1988, p. 36-37).

Fato importante é que, no periodo, ndo temos uma concentragao apenas nos

grandes nucleos urbanos mineiros e, sim, em toda a regido. Vale destacar que em

relacdo ao mercado consumidor € o fato de que ele n&o estava restrito as confrarias

e irmandades; o gosto cultural, a apreciagdo da pompa e a ostentacgao (tragos tipicos

do Barroco) herdados por Portugal, assim como o afeto aos canones tridentinos,

abarcavam também as pessoas dotadas de recursos. Desse contexto resultou um

processo circular de refinamento dos gostos e de sofisticagdo dos artistas. Segundo

Bazin (1971, p. 40):

[...] ali pela primeira vez, assistimos a puras especulacdes estéticas,
geradoras de formas criadas ‘para a arte’; o conflito que opbe, em 1747, a
irmandade do Santo Sacramento, responsavel pelas obras da paréquia de
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Catas Altas, a irmandade de Sao Miguel e das Almas, a propdsito do altar
erguido por esta ultima, consagra o que poderiamos chamar de o nascimento
estético no Brasil.

Nesse contexto de um mercado consumidor de arte geograficamente difuso,
destaca-se a inexisténcia de uma politica de precos, de um “tabelamento” para a arte,
tal como acontecia com outras atividades econdmicas (como as de alfaiates, ferreiros
e serralheiros, que tinham seus regimentos proprios e, por conseguinte, pagamentos
regulamentados pelas autoridades municipais).

O fato é que os artistas e artesdos estabeleciam seus préprios precos e sua
jornada de trabalho e de acordo com fatores como prestigio, circunstancias e status
social. Segundo Boschi (1988), alguns artistas ou artesdos trabalhavam sem pro
labore e outros trocavam o trabalho pela estadia e alimento, por exemplo. N&o ha
indicios de que esses artistas tenham enriquecido com seu trabalho, pois, nos
testamentos, sdo raros os casos em que a heranga ndo € modesta.

Outro fator que merece destaque sao as condigdes de trabalho dos artistas.
Profissionais que, em termos conceituais, para o caso em estudo, se fundiam com as

figuras do artifice e do artesdo. Segundo Boschi (1988, p. 16):

E sabido que, para o século XVIII e inicio do XIX, artista era a nomenclatura
mais abrangente e completa, porquanto além de trabalhador manual este era
também um criador. Nesse conceito se englobavam aqueles que tinham
perfeito dominio técnico ou fossem eximios no desempenho de seus oficios
(mecanicos ou ndo), e também os que exerciam ou cultivavam as chamadas
“artes liberais” (Gramatica, Retdrica, Filosofia, Dialética, etc.). Portanto, todos
os “destros em alguma arte” poderiam receber e via de regra recebiam a
denominacao de artista.

Nesse sentido, devemos observar que, quando aparece o “artista” em nosso
trabalho, devemos incorporar a essa figura toda uma gama profissional - de pintores,
entalhadores, carpinteiros, marceneiros, carapinas'’ e pedreiros. Esses artistas,
muitas vezes, ocupavam mais de uma tarefa/fungdo em uma obra; por exemplo, as
de carpinteiro e entalhador. Veremos somente uma diferenga: o pintor exercia sua arte

de forma exclusiva, como é o caso de nosso personagem, Mestre Ataide.

" No Brasil Colénia, carpinteiro de obras de madeira em geral, que n&o as construgdes e reparagbes
navais. "c. de moendas"
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-

Fonte: Acervo Digital Unesp, 20192,

2.2 FE COMO ELEMENTO DE DIALOGO ENTRE A POPULACAO E NOSSA
SENHORA EM OURO PRETO E MARIANA

A origem do termo fé esta na lingua grega, na palavra "pistia” (“rriotn”), que
significa “acreditar”, e no latim "fides", que remete a fidelidade. Na teologia crista, a fé

€ uma virtude que leva seu portador a acreditar em Deus e na sua existéncia. A fé &,

2 Imagem disponivel em: https://acervodigital.unesp.br/bitstream/unesp/141152/21/mg_isa_08.jpg.
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também, sinbnimo de religido ou culto. Em relagao a fé crista, significa crer na Biblia
Sagrada, na Palavra de Deus e nos ensinamentos pregados por Jesus Cristo.

No contexto historico dos séculos XVIII e XIX nas cidades de Mariana e Ouro
Preto, a fé provavelmente representava um dos unicos motivos que levavam as
pessoas — em especial, a grande massa de pessoas pobres — a acreditar na vida, a
ter esperangca em uma vida melhor. A fé certamente contribuia para alimentar no
imaginario popular a esperancga de lugar diferente deste, na busca de um paraiso que
levasse ao esquecimento da vida dura que ali se levava. Cabe ressaltar que o
catolicismo brasileiro tem em suas raizes um catolicismo “doméstico”. Segundo Mello
e Souza (1986, p. 89):

No século XVII duas praticas coabitavam na cristandade do Velho Mundo, a
do clero e a dos fiéis, pois apesar dos esforcos redobrados das elites para
quebrar a cultura arcaizante que sobrevivia no seio das massas cristianizadas
havia séculos, a acdo efetiva das violéncias tridentinas, no sentido de
uniformizar a fé e desbastar a religiao das reminiscéncias arcaicas, so6 se faria
sentir no século XVII e XVIII, pois, empreendendo visitas pastorais
sistematicas, os bispos setecentistas descobriram um povo rural que
desconhecia os elementos de base do cristianismo, os dogmas, e
participavam da liturgia sem compreender o sentido dos sacramentos e da
prépria missa. Assim, em terras brasileiras prevaleceu um catolicismo
marcadamente doméstico, mas igualmente social, que abrangia o chefe de
familia, seus agregados e, também, escravos.

O carater “domeéstico” do culto, conforme colocado por Mello e Souza, ocorria
por conta da escassez do clero — os padres, enfim, ndo estavam entre as pessoas
em numero suficiente para ensinar, dirigir e dirimir duvidas sobre a pratica religiosa —
, 0 que fazia com que as populagdes organizassem suas crengas e devogdes. Nesse
contexto, o papel das irmandades foi decisivo na religiosidade local de Ouro Preto e
Mariana. Cabe lembrar que a religiosidade exerceu também um papel social
importante, todavia, este tema sera aprofundado no Capitulo 2.

A fé, nesse contexto, expressava-se nas imagens barrocas, nas celebragdes
das missas, nas festas, e na convivéncia em Ouro Preto e Mariana. Essa fé esta
plenamente representada no Barroco-Rococd Mineiro: ela foi retratada nas paredes
das Igrejas, no rosto de Nossa Senhora da Porciuncula, nos rechonchudos anjos que
enxameiam pela iconografia sacra e nas musicas cantadas nas festas religiosas
(Figura 8).



51

Figura 9 - Magnlflcat MA-ON5 C1_07, Altus de José Joaqmm Emerico Lobo de Mesquita.
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Fonte Templo Cultural Delfos, 201913

A Figura 9 retrata a partitura original do “Magnificat” (MA-ON5 C1_07 Altus),
obra de José Joaquim Lobo de Mesquita (1746 — 1805), um dos dos grandes
compositores e musicos do periodo colonial brasileiro. Sua musica € inspirada no
“Salve Rainha”; toda a sua obra “fala” da religido catdlica e da fé.

A fé precisava ser propagada pela Igreja. O Barroco-Rococo Mineiro também
necessitava propagar a fé. Segundo Saraiva, na resenha As miragens do barroco: a

cidade de Mariana, cenario do barroco mineiro, de autoria de José Maria de Arruda:

A outra vertente do texto de Arruda € o barroco brasileiro. Muito tem sido
escrito sobre a natureza filosofica e religiosa do barroco, especialmente no
que se refere a conciliagdo da liberdade criadora do individuo com as
limitagdes de um mundo que, material e espiritualmente, escapa de seu
controle. Surgido na esteira da Contra-Reforma, o barroco €, de um lado, um
desafio ao futuro: ‘como chegaremos a ser modernos sem querer deixar de
ser eternos’. De outro lado, responde a necessidade de propagar a fé. Como
diz José Maria Arruda, ‘¢ uma arte triunfalista que procura arrebatar as
consciéncias’. No que coincide com Otto Maria Carpeaux, para quem a
liturgia romana transformou-se em instrumento poderoso da propaganda
jesuitica. Para se opor ao verbo biblico do ministro protestante, na Igreja
Catdlica colaboram com as artes plasticas e a musica, representando a
verdade religiosa de uma maneira que assombra os espiritos simples, eleva
os da elite e edifica a todos. Mas Arruda mostra que o alicerce politico do
barroco foi diferente na Europa e nestas terras: ‘o barroco europeu foi a

3 Imagem disponivel em: http://www.elfikurten.com.br/2011/02/jose-joaquim-emerico-lobo-de-
mesquita-o.html
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expressao do despotismo dominador, o barroco brasileiro foi o da liberdade
criadora’ (SARAIVA, 2005, p.1).

O texto de Saraiva revela que a fé esta relacionada com a linguagem do
Barroco-Rococo, expressa por meio de sua opuléncia — no ouro, nas cores e até nas
redondas barrigas dos anjos rechonchudos. A fé encontrou no Barroco, entre suas

particularidades, uma certa liberdade de expresséo.

2.2.1 Barroco e Barroco-Rococé Mineiro

A obra de Toledo (2015) intitulada de Esplendor do Barroco Luso Brasileiro
contribui para a reflexdo sobre o Barroco e o Barroco brasileiro, e nos leva a pensar
no surgimento do Barroco em sua relagdo com o Concilio de Trento (1545-1563),
quando a Igreja recomendou moderacgao, especialmente na arte.

O Barroco nasce como arte da Contrarreforma (séc. XVI). Pois, ao contrario do
protestantismo — sisudo, insensivel e sem grandes emogdes iconograficas —, o
catolicismo percebeu na arte o poder de seduzir, emocionar, encantar e canalizar o
imaginario para a fé, para a devogao; enfim, para a religiosidade (TOLEDO, 2015).
Essa € uma das teorias para o surgimento do Barroco. Mas, segundo o autor, ha
também a teoria de que o Barroco se originou na politica — como para o historiador
holandés Leo Ballet, que relaciona a arte do Barroco com o absolutismo. Para Ballet
e Weisbach, o Barroco estava entranhado na sociedade, na vida social, e edificou-se
na arte. De acordo com essas teorias, o Barroco extrapola a arte, o politico e o
religioso e se insere pelo viés econdmico, ou seja, vai lentamente permeando as
estruturas da sociedade (TOLEDO, 2015).

Nessa mesma obra, Toledo cita Machado, que na sua sintese de cinco
conceitos propostos por Wolfflin para identificar o Barroco. W4lfflin € renomado autor
da obra Renaissance und Barock, escrita em 1888. Ele enxerga o Barroco como um

movimento que sucede e se contrapde ao Renascimento:

1. o conflito e, pois, a passagem do linear ao pictérico, que sobrevém quando
a linha, guia ocular e elemento téatil de contorno, cede lugar ao conceito visual
puro, expressamente pictérico, capaz de captar opticamente o objeto, sem
isola-lo pela linha de contorno (uma barreira entre o ser e o espago
circundante) mas, pelo contrario, integrando-o no conjunto de entes visuais
que compde um mesmo todo ambiental e existencial apreensivel pela visao
e traduzivel na criagao artistica;
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2. a passagem da superficie a profundidade, imediatamente decorrente da
relagdo anterior, posto que, enquanto a visao linear impde a organizagao
numa mesma superficie em que o objeto delimita e se separa do espago
ambiente figurado pelo restante da superficie, a visdo pictérica, superando
essa concepgao puramente tatil, exige a superposigdo dos entes visuais para
defini-los por avango e recuo uns em relagdo com outros, cabendo
acrescentar que Wolfflin se recusava a identificar a organizacéo superficial
com a visao do primitivo, desde que naquela poderdo estar presentes
elementos de escorgo e de perspectiva rebatida;

3. oposicdo entre a forma fechada e a forma aberta, pois, se tanto na visao
linear quanto na visao pictorica, toda obra de arte tende a fechar-se num todo
integro e completo, ndo € menos certo que as formas podem “soltar-se”,
escapando a regras fixas e a construgdes rigidas;

4. passagem da multiplicidade a unidade, denotadora de uma arte em plena
evolugao, pois que, se, perante a visao primitiva, fragmentaria e incapaz de
estabelecer conexao entre os entes visuais sempre definidos pelo isolamento
individual, o classico surge como a consecug¢do de uma harmonia geral, em
tal harmonia cada parte, mesmo em relagdo as demais, mantém-se em si
mesma autdbnoma e s6 o Barroco cumprira a tarefa de concentrar e organizar
todas as partes segundo um modo Unico, em cuja falta ndo restara
significagao para os componentes ;

5. antinomia clareza-absoluta/clareza-relativa, pois os entes visuais, que se
tomavam separadamente mesmo na harmonia classica, surgem em sua
totalidade quando defrontamos a organizagao barroca. Essa simbologia, em
verdade, ndo passa de cinco faces de um mesmo fendmeno - a passagem
do tatil ao optico, de Aldis Riegl — que Wolfflin desejou anotar com a maior
mindcia para estabelecer como necessaria a passagem do classico ao
Barroco” (MACHADO, 1973 apud TOLEDO, 2015, p. 39).

Essa sintese revela-se importante para compreender as caracteristicas da arte
barroca. O elemento profundidade, no Barroco, sera essencial para compreender os
afrescos sacros brasileiros de Mestre Ataide em Ouro Preto e Mariana. Nesse estilo
de pintura, o do Barroco-Rococd Mineiro, nos leva, ao olharmos para o forro de teto
das igrejas, a ter a sensacéo de estar olhando diretamente para o céu. Nas obras de
Mestre Ataide, deparamo-nos com temas como a profundidade e a liberdade da
pintura ilusionista.

Quando o Barroco viaja da Europa para a América, lentamente vai absorver a
ideia do mundo colonial. Desse modo, o Barroco deve ser pensado como uma
civilizagdo, ou seja, como arte, arquitetura e religiosidade. O Barroco expressa um
modo de viver.

Ao transpor o olhar a cidade de Ouro Preto, por exemplo, € ao depararmo-nos
com os chafarizes, percebe-se que sdo obras de arte. Mas, inicialmente, sdo pecas
absolutamente utilitarias, que serviam para abastecer a cidade de agua e matar a sede
da populacao. De acordo com Toledo, os chafarizes estabelecem uma relagao direta

com o poder:

As vezes o chafariz é pretexto para evocagdo do poder da autoridade que o
mandou executar como revela um simbolo, uma inscricao, ou os dois. As
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vezes é veiculo de uma mensagem religiosa, com uma cena evangélica,
como a do Cristo e a Samaritana executado para o Seminario de Mariana.
(TOLEDO, 2015, p. 32).

Esse € um exemplo de como o Barroco Brasileiro se expressa na sociedade
mineira, de modo particular em Ouro Preto, no Brasil Colénia. Sua arte dramatica
atinge diferentes estruturas e locais com a intencdo de comover. O Barroco serviu a
religiosidade, ja pensada e escrita anteriormente como expresséo da Igreja Catdlica.
Tirapeli, em sua obra Arte Colonial: Barroco e Rococ6 (2006), aponta a grandiosidade
e suntuosidade do Barroco com seu carater dramatico, com movimentos que evocam
Deus e o rei no caso das construcdes religiosas, em especial nas igrejas. E ao redor
das igrejas que as cidades vao se formando e se desenvolvendo. Cabe lembrar que
a Igreja teve um papel imprescindivel na formagao cultural no periodo da colonizagéo
barroca brasileira.

Um dos aspectos relevantes do Barroco-Rococd Brasileiro que aqui nos
interessa é a categoria da pintura ilusionista. No século XVIII, a pintura dita “ilusionista”
€ a realizada nos forros dos tetos das igrejas. Seu objetivo consiste em revelar um
‘céu”, em toda a sua grandeza e mistério, aos olhos e ao espirito dos fiéis
frequentadores. Em cada igreja pintada dessa forma, um céu e um mistério. Mestre
Ataide, ampliou os forros das igrejas em que pintou cenas religiosas e “ampliou o céu”,

com azuis antes ocupados por motivos arquiteturais. Tirapeli relata:

As colunas ficam fantasiosas e as figuras, mais soltas nos espacos. As cores
sdo em tons rosa-avermelhado e azuis quase cinzentos. As formas sao livres
da geometria e repuxadas, formando molduras cheias de minucias.
(TIRAPELI, 2006, p. 31).

A categoria “liberdade” como caracteristica do Barroco-Rococé brasileiro €
evidenciada nos trabalhos de Tirapeli e Toledo. Essa categoria evoca movimento e
traz o ilusionismo como continuidade para o imaginario celeste. Esse dito “espirito do
Barroco brasileiro” esta relacionado com o exposto anteriormente da cultura e mesmo
da civilizagao barroca. O modo de viver, a cidade, a praga, a igreja, a espiritualidade,
a familiaridade com os santos, Nossa Senhora e Jesus, traduzem um pouco o “viver
barroco” no Brasil no século XVIII.

Desse “viver” faziam parte, também, as festas barrocas, relacionadas com as

datas religiosas e os acontecimentos da familia real portuguesa. Temos, portanto, as
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festas ligadas ao Estado e a Igreja. Ha, também, a presenca imprescindivel, nas
festas, das ordens terceiras (TIRAPELI, 2006), que abordaremos posteriormente.
Ao descrever as festas, Tirapeli nos permite viver um flash delas e de seu

esplendor:

As casas localizadas nas ruas por onde passavam as procissées eram as
mais valorizadas. Os proprietarios decoravam sacadas, balcbes e janelas
com seus melhores tecidos, para demonstrar suas riquezas. Terminadas as
procissées, comegava a parte profana da festa, comandada pelo poder civil
e que durava dias ou semanas. Nas casas havia bailes e nas ruas ocorriam
as dancgas populares. [...]. (2006, p. 35).

Nesse contexto o sagrado e o profano eram festejados, dancados e
comemorados. A musica, a beleza e a extravagancia do Barroco eram chamarizes
para que a populagdo se encantasse com as festas. Escravos primeiramente
empurravam os carros e, depois, passaram a ir em cima, desfilando com ricas roupas.

Tirapeli assevera:

No comecgo, 0s negros iam sob os carros, empurrando-os; depois passaram
a se vestir com ricas roupas e ‘desfilavam’ em cima dos carros. Para as
procissdes eram fabricados objetos de prata, além de roupas e perucas para
os santos. Havia pessoas que viviam exclusivamente desses oficios.
Também confeccionavam bandeiras com pinturas, que hoje fazem parte de
acervos de museus sacros (2006, p. 35).

A musica, as roupas, o esplendor da alegoria e da opuléncia do Barroco-
Rococd seduziam os escravos e os cidad&dos, ou seja, a sociedade urbana das
cidades mineiras. Mas, como acontecia a comunicagao e mesmo a “sedugao” por meio
da imagem? As imagens de Mestre Ataide se revelavam, muitas vezes, sedutoras.
Como vemos no forro da Igreja de Sao Francisco de Assis, em Ouro Preto. Para tanto,
retornamos a Figura 3, que representa Nossa Senhora Porciuncula.

Por que esta Nossa Senhora de Mestre Ataide é tdo sedutora? Podemos
elencar alguns aspectos, porém o que nos chama atengao, a priori, Sdo seus tragos
afro-brasileiros (ainda colénia de Portugal), seu colo rolico, sua provavel imagem e
semelhanga a muitos moradores de Ouro Preto na época em que foi retratada. Uma
imagem doce e tranquila, maternal, que dialoga com o espectador e o fiel religioso

evocando amizade, bondade, opuléncia e generosidade.
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A imagem no Barroco-Rococo mineiro, palco de Mestre Ataide, revela também
o discurso parenético™. Avila, no artigo Nas entrelinhas da Imagem. Discurso Plastico
e Discurso Parenético no Barroco Mineiro, em seu livro Arte Sacra Colonial (2005)

ilustra:

Parte expressiva das manifestagbes artisticas e religiosas da antiga capitania
mineira, o discurso parenético, caminha dentro da perspectiva ilusionista do
barroco. A cena teatral que abre as cortinas e apresenta o santo de devogao
pode e até mesmo deve ser compreendida como uma metafora das
significAncias da arte colonial brasileira. O olho é o nosso guia de viséo,
escorregadio, passa de ponto em ponto, viaja pelos retdbulos, forros e
imagens. As cenas sacras contam mais do que de si proprias, mais do que a
arte, mais do que das perspectivas de Trento; falam do homem de uma
época, transtornado entre multiplas imagens, que relatam histoérias e historias
que passam a fazer parte de um cotidiano comum. Tudo é imagem; porém,
mais que imagem, € um modo de vida, uma forma de compreensdo do
mundo, isolada e repleta, distante e perto, antagénica e paradoxal como a
riqueza e a pobreza, o luxo ou o lixo, o orgulho e a humilhaco. [...]. (AVILA,
2005, p. 190).

Avila aponta que o Barroco ¢ um modo de vida, uma civilizagdo, uma cultura.
A autora relaciona o discurso plastico e o discurso paranético de maneira que fica
evidente a compreenséo do Barroco-Rococd Mineiro como modo de vida. E o que
surge, por exemplo, de sua analise dos sermdes proferidos na cidade de Mariana por
Joseph de Araujo Lima em 1748.

Os sermbes vém acompanhados de teatralidade, de forca, do claro e do escuro
assim como nas imagens, na arte, no céu das igrejas de Mariana. Avila fala da
necessidade de nos atermos ao fato de que, mais do que pensar o Barroco-Rococé
Mineiro como fruto da Igreja Tridentina e do absolutismo europeu, no caso brasileiro
da colonizagao portuguesa devemos nos ater a capitania mineira, a capitania do ouro
e dos diamantes — um local geograficamente afastado do litoral e tido como fonte de
enriquecimento facil que desenvolveu caracteristicas mais urbanas; mesmo suas vilas
tinham vida propria, pois estavam distantes do reino.

Nesse cenario, entra em cena o papel das ordens terceiras e as irmandades na
sociedade barroca mineira. Segundo Avila, foram as ordens terceiras que

movimentaram e patrocinaram a atividade artistica da capitania.

4 Parenética é a arte de pregar, de discursar por meio de sermdes: eloquéncia sacra, sagrada ou
religiosa. Reunido que contém sermdes ou textos com ensinamentos morais; sermonario. (DICIO,
2021).
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[...] Assim, se faz, necessario pensarmos o estudo da literatura religiosa, bem
como das artes plasticas, com base na verificagao dessa absorgdo artistica
das irmandades dentro do contexto da proibicdo da entrada e fixagdo de
ordens religiosas regulares nas Minas Gerias, imposi¢cdo do Estado
Absolutista portugués.

A organizacao da populagdo por meio das irmandades ou ordens terceiras
religiosas se fazem determinante da segregacdo e segmentacao racial da
sociedade. existiam irmandades de negros, de brancos e mestigos. A
competicao religiosa e estética entre elas, a forga do imaginario popular e a
necessidade do providencialismo divino préprio da mentalidade luso-colonial
fizeram com que surgisse em todos os lugarejos e vilas mineiras uma enorme
série de figuras piedosas, santos e temas de invocagao catdlica. Isso
possibilitou até mesmo uma forma original de religiosidade, mais afetiva e
popular, cujos reflexos sdo enunciados piedosa e ideologicamente nos
discursos parenético e, paralelamente, podem ser visualizados na decoragao
interna dos templos, tanto quanto nos habitos sociais, e cuja documentagao
produzida por artistas itinerantes complementam a informacgao (AVILA, 2005,
p. 192).

A partir dessa forma mais afetiva e popular ilustrada pela autora, podemos
pensar numa relagao direta com as imagens sacras e, em especial, de Nossa Senhora
de Mestre Ataide. Ela pode ser vista como uma imagem mais humana, “de carne e
0ss0”, ja que possuia um rosto familiar, similar a muitos que andavam sob as pedras
que calgavam as ruas de Mariana e Ouro Preto. Uma mulher afro-brasileira (ainda
colénia de Portugal), com colo rolico e com olhar bondoso, pronta a atender o(s)
pedido(s) de seus fiéis, intercedendo junto a Deus por eles. Encontramos aqui uma
forma diferente e mais préxima de a Igreja se relacionar com sua comunidade. Uma
forma que funcionou, angariou mais féis para as igrejas dos brancos e dos pretos.

Os discursos (parenético e plastico) apontados por Avila mostram que o
Barroco-Rococd Mineiro se desenvolveu com mais liberdade e de forma particular.
Gracas a esses discursos, a imaginagao e a criatividade foram impulsionadas. Os
discursos proferidos em Mariana e as artes plasticas tinham como base o modelo
portugués. A forma como esses discursos (teatrais, com movimentos dos bragos)
eram proferidos também sao importados de Portugal, como os de Francisco Manuel
de Melo."

O poder, o alcance do discurso, estao relacionados a exuberancia do proprio
Barroco. Neles, o exagerado, o exacerbado e o teatral alcangam e seduzem o fiel

religioso assim, como o rosto familiar de Nossa Senhora Porciuncula de Mestre

5 Francisco Manuel de Melo (1608/1666). Escritor, politico, militar, historiador, pedagogo, moralista,
autor teatral, epistolografo e poeta portugués, foi representante maximo da literatura barroca
peninsular.
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Ataide. O que pode ser mais sedutor, nesse contexto, do que o que é familiar? Desse
modo, a identificagéo significa o “alcangavel”, o possivel. Era possivel, por meio do
discurso Barroco, “conversar’ com Deus, pedir a Nossa Senhora que intercedesse
para vencer as dificuldades, o cansaco, e pedir pela saude, pela felicidade e até
mesmo pleitear um lugar junto a Deus.

Avila destaca, nos discursos, as relagdes visuais estabelecidas num jogo ludico
entre a imagem falada e a imagem visualizada. Nas cerimbnias religiosas e nas
missas, o espetaculo visual, o espetaculo das palavras e o imaginario barroco
ecoavam dentro das igrejas e, provavelmente, fora delas, percorrendo as ruas da

cidade. A autora prop6e a seguinte imagem mental:

Num exercicio de imaginagdo, podemos nos situar na catedral da velha
cidade de Mariana. Olhando para o alto, avistamos a cena iluséria do forro,
de onde langa seus olhares o mais erudito clero portugués e espanhol,
abrigado em seus pulpitos e cadeiras pintados entre as colunas da arquitetura
falsa do estilo ilusionista: voltando nosso olhar para a frente, temos a visdo
da Virgem inscrita no retabulo da capela-mor da mesma igreja e, assim,
pausadamente, aprendemos cada elemento de enlevo visual do estilo
nacional portugués ao rococé. Com a audi¢ao, estamos atentos as palavras
de Joseph de Araujo Lima, que insistentemente comega a tratar a tematica
dos olhos, entre o antagonismo do melhor e pior dos 6rgdos da natureza
(AVILA, 2005, p. 194)

A indumentaria barroca, ao derramar-se por vezes pelas ruas de cidades de
Santa Barbara, Mariana e Ouro Preto com suas particularidades (como a liberdade e
o fausto, importado da Europa) ira, de maneira bastante curiosa, compor a vida em
sociedade. Veja-se, por exemplo, a pintura “Velho entregando Carta de Amor a Jovem
Mulata de Minas Gerais” (1775), do italiano Carlos Julido, que esteve em Minas Gerais

na época (Figura 10).
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Figura 10 - Velho entregando Carta de Amor a Jovem Mulata de Minas Gerais”, pintura de Carlos
Julido, 1775.

Fonte: Reddit, 20196,

A liberdade de um “velho” entregar uma carta de amor a uma jovem mestiga da
terra, bem vestida, ornamentada e devidamente penteada conforme o Barroco-
Rococé, revela e ilustra a liberdade que havia naquele “recanto” do ouro e da
opuléncia mineira.

A questao do discurso parenético, aliada a estética do Barroco, era uma forma

eficaz de doutrinar com afetividade e rigor. Conforme Avila:

Com palavras fazia-se a doutrinagdo. Mais do que com palavras, com
palavras pronunciadas no ambiente barrocamente ornado, na catedral de
Mariana, fazia-se literatura, musica, teatro, arte local.

O olhar divagava entre paredes decoradas, o coro soava ao fundo e, como
diria Roland Barthes (1971), se ‘fosse possivel imaginar uma estética do
prazer textual cumpria incluir nela a escrita em voz alta ..., e, para nés, a
oratdria, 0 sermao, o discurso parenético barroco (AVILA, 2005, p. 199).

6 Imagem disponivel em:
https://www.reddit.com/r/brasil/comments/7a05vi/velho_entregando_carta_de_amor_a_jovem_mulat
a_de/
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O Barroco Mineiro pode ser expresso mediante essas questdes, que
permearam de maneira eficaz a sociedade mineira no contexto colonial do Barroco e
do Rococé. O fato curioso e instigante dessa sociedade € a maneira como as pessoas
construiram sua identidade, n&o se importando em seguir a risca hormas da coroa.
Isso era especialmente visivel nas cidades mineiras de Ouro Preto, Mariana, Sabar3,
Congonhas do Campo, Sao Jodo Del Rei, Tiradentes e Diamantina, entre outras.
Conforme Araujo (2000), foram cenarios espetaculares e muito propicios para a Igreja
Catolica dialogar sobre o poder da fé por meio da beleza e do fausto.

Nesse espago que ia além da igreja, lembra o autor, as festas eram formas de
agradecer a Deus pela riqueza das terras em que habitavam e trabalhavam, da terra
em que serviam aos seus senhores. A0 mesmo tempo em que essas festas
materializavam esses sentimentos por meio da musica, danca, poesia e fé, elas
também expressavam a paixao pela arte daqueles que acorriam a essas cidades
vindos de diversas partes do mundo. Por essa razdo, temos o importante florescer
artistico e no cenario do Brasil Colénia no Barroco e Rococbé.

O Barroco brasileiro surgiu cinquenta anos depois de seu congénere europeu.
Contudo, foi diferente — um Barroco particular. Nasceu de modelo europeu, em
especial portugués, mas dotado de uma matéria-prima prépria, a pedra-sabao, e com
anjos, nossas senhoras e outras figuras sacras fenotipicamente “mineiras”, com as
feicbes e a tonalidade de pele propria da fuséo local de povos. Um estilo com certa
liberdade criativa e vital. E esse Barroco tomou Minas: ultrapassou as portas das
igrejas e tomou as cidades, os habitantes, a musica, a arte e a arquitetura civil. Este,
alias, € um dos maiores marcos do Barroco brasileiro.

E interessante perceber como a opuléncia do Barroco religioso expresso na
arquitetura de igrejas atingiu também outro tipo de arquitetura - como o teatro, por

exemplo (Figura 11):

Foi uma fase de crescimento do movimento teatral na provincia, sobretudo
na regido do ouro, com a constru¢cdo de teatros com fachadas simples e
interior com trés ordens de camarotes. Além de Ouro Preto, cujo teatro € um
dos mais antigos da América do Sul (1746), anterior mesmo ao de Manuel
Luis no Rio de Janeiro. Também em Sabara foi erguida, em 1783, uma casa
de espetaculos onde havia apenas um unico assento no camarote principal:
os outros espectadores deviam levar suas cadeiras de casa nos dias de
espetaculos. [...] Em S&o Joao Del Rei, além do intenso movimento musical,
também as atividades teatrais cresceram durante o periodo colonial,
sobretudo a partir de 1782, quando foi inaugurada a Casa de Opera, cujos
espetaculos teatrais e operisticos atraiam gente de toda a regido (ARAUJO,
2000, p. 61).
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Fonte: Pousado do Mondego, 2019"

A opuléncia e a grandiosidade do espag¢o podem ser vislumbradas nesse teatro
denominado Casa da Opera de Vila Rica (Ouro Preto), construido ao longo da década
de 1770 (finalizado em 1769) e considerado o primeiro das Américas a entrar em
funcionamento. O florescer artistico e arquitetdnico que edificou a Opera de Vila Rica
manifestou-se, também, em outras areas, fato que deve muito a linguagem do
Barroco. Ao observar a eloquéncia e a verborragia do texto barroco, recordamos o
supracitado discurso parenético. Ao propagar a fé por meio do discurso, a Igreja
promoveu a representacdo do Barroco na vida cotidiana e, especialmente, na arte.
Um exemplo que ilustra muito bem essa afirmacgao é o descrito por Araujo (2000). Ele
se refere ao artigo do portugués Simao Ferreira Machado, publicado em Lisboa no
ano de 1734 e tido por ele como o primeiro testemunho a respeito do modo de vida
barroco em Minas Gerais. No artigo, sdo relatadas as festividades que aconteceram
em 1733 por conta do Triunfo Eucaristico.’™ O documento revela toda a opuléncia, a

grandeza e a pompa que reinavam na sociedade da época em Ouro Preto:

7 Imagem disponivel em: http://mondego.com.br/teatro-municipal-de-ouro-preto/
'8 Triunfo Eucaristico foi uma grande festa que aconteceu em 1733 em Ouro Preto, na época de Vila
Rica. Foi a trasladacao do Santissimo Sacramento da Igreja do Rosério até a Igreja do Pilar.
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[...] permitindo nas serestas as mulheres amadas e nas letras das cangdes, e
nas disputas entre os compositores que mais tarde seriam substituidos pelas
tertulias semanais que eram uma das poucas atividades culturais da Colonia.
Nessas ocasides, era extravasado o sentimento amoroso ou o &dio
subjacente que ja existia contra a dominagéo portuguesa.

Os elementos pagaos e profanos, inclusive os da mitologia greco-romana
presentes nos cortejos, em vez de conferir um sentido laico as festividades,
revelavam de forma camuflada ou ostensiva, e esta era a intengdo, a
grandeza da fé catdlica, a todos salvando pelo seu carater universal e
marcando pelo fausto de suas igrejas, como a de Nossa Senhora do Pilar, a
vitoria sobre o paganismo da Antiguidade e sobre as heresias luteranas que
a ameagavam. Ao contrario do despojamento das igrejas da Reforma, a
emocao provocada pela beleza colorida e dourada dos templos.

Os negros, escravos ou forros, imitando os grandes do lugar, faziam suas
festas a parte, em geral religiosas também, a que nao faltavam, por vezes,
comemoragdes de glérias passadas, como os reisados e congados ou
reminiscéncias de cultos pagéos (ARAUJO, 2000, p. 80).

Araujo enfatiza a liberdade barroca em Minas Gerais. Ao enfatizar a presenca
da mulher nas serestas (Figura 12), o didlogo e a fusao entre sagrado e profano, assim
como a presencga de elementos greco-romanos e da religiosidade africana, ele mostra

como a estética e a linguagem barroca foram decisivas e eficientes para a propagacgéao

da fé catdlica.

Figura 12 - Debret. Dames de la Cour, Aquarela, 9 x 13,3 cm.

Fonte: Wikipedia, 2019'°.

% Imagem disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Triunfo_Eucar%C3%ADstico#/media/File:Debret26a.jpg
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No Brasil Colénia temos a expressao do dominio da fé catdlica e mesmo, como

escreve Araujo,

[...] a vitdria cristd sobre as civilizagdes pagads. Com a realizagdo do
espetaculo Igreja procurava demonstrar o pleno dominio da fé catdlica na
regido mais rica do pais, trazendo para a América a bandeira de luta contra a
reforma protestante que se travava na Europa (ARAUJO, 2000, p. 83).

A arquitetura, as representacdes teatrais, o discurso, enfim, o viver barroco,
foram imprescindiveis para o desenvolvimento e o dominio da Igreja Catdlica nas
Cidades de Ouro Preto e Mariana, palco e cenario de nosso personagem principal,
Mestre Ataide. Ele € um grande nome da pintura colonial, contemporaneo de Antonio
Francisco de Lisboa, o Aleijadinho (1738-1814). Um homem de familia modesta, foi
militar, artista e professor.

Nesse contexto, na arte sacra mineira, os artistas e os mestres que faziam as
pinturas de forros de teto também faziam o douramento e a encarnagéo de imagens.?°
Curioso, também, como observa Araujo, foi a preocupacao de Mestre Ataide com a

utilidade da arte:

Em 1818 requereu a D. Jodo VI o estabelecimento, em Mariana, de uma aula
de desenho e arquitetura. Nesse seu pedido considerava, principalmente, a
utilidade, ndo a arte: ‘Cartas geograficas e topograficas, do desenho e pintura
dos animais, plantas, aves e outros produtos da natureza’. E o (til
prevalecendo sobre o belo ou entdo uma forma de enganar a repressao da
Igreja e da Coroa (ARAUJO, 2000, p. 104).

A citacdo permite compreender a finalidade da arte na Igreja Catdlica. O
Barroco serviu, a Igreja, como forma de dialogar e doutrinar seus fiéis por meio da
beleza e do esplendor. Da maneira como foram construidas pelo Barroco a
arquitetura, a arte, a musica, o teatro e as festas convergiam para o seu maior objetivo:
0 sucesso e a manutencdo da Igreja Catdlica. A beleza, a opuléncia, o cuidado com
as imagens pintadas nos forros de teto que continham cores vibrantes e quentes como
o vermelho e o amarelo, com a perfeicdo da estatutaria mineira, com os frontdes e
altares feitos em pedra-sabao, transformaram-se em linguagem educativa para o

poVO.

20 O objetivo era que a imagem tivesse um efeito realista, para causar impacto emocional ao
espectador.
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A respeito do conceito de imagem e sua relagdo com as pinturas sagradas,
estas exerceram e continuam exercendo forte influéncia sob o imaginario, a fé, a
linguagem e o ensino da igreja. O ensino e o dialogo constituem-se como um dos
aspectos mais decisivos, pois, ao longo da histéria, verifica-se um grande numero de
fiéis iletrados e analfabetos. Jan Meulen, erudito holandés que viveu na Italia no século
XVI1(1553-1585), no texto intitulado Historia das imagens e pinturas sagradas de 1570,

escreve:

As pinturas sado chamadas livros de leigos e iletrados: para os que nao sabem
ler, elas sdo 0 mesmo que os livros para os doutos [...], portanto, o que é
proibido nos livros também é proibido nas pinturas; ademais o que é pintado
frequentemente impressiona os doutos tanto quanto o que eles leem. Nao
devemos estender as imagens sagradas as palavras do poeta dos gentios:
Pictoribus atque poetis, quodlibed aundendi semper fuit potestas.?’ Com
efeito, nem mesmo as pinturas profanas os pintores devem ousar fazer o que
lhes apraz. Quem ignora que as imagens obscenas sao proibidas por
natureza, bem como os livros heréticos e obscenos? E, pois, muito justo que
as imagens desse tipo, se forem postas a venda, sejam retiradas e proibidas
pela autoridade civil: € oportuno que elas desaparegam juntamente com os
livros obscenos.?? (MEULEN, 1570 apud LICHTENSTEIN, 2004, p. 71).

Esta citagao, apesar de tratar de outro contexto espaco/temporal, o da Europa do
século XVI, traz dois pontos importantes de reflexao: primeiro, se refere ao significado
da linguagem que a imagem exerce, neste caso, em relagdo aos fiéis da igreja
catdlica, em nosso contexto de estudo, Minas Gerais, em especial as cidades de Ouro
Preto, Santa Barbara e Mariana. E, sem duvida, o poder que essas e outras imagens
sacras até hoje exercem sob os fiéis e, mesmo, sobre os visitantes “seculares” que
admiram o espago da igreja como patriménio cultural e de arte sacra. Em segundo
lugar, a “liberdade” que havia em Ouro Preto, Mariana e nas demais cidades que
englobavam o ciclo do ouro em Minas Gerais, ao retratar as imagens sacras na pintura
e outras manifestagdes artisticas ja descritas anteriormente. De qualquer forma,
referencia-se o quéo importante foi a estatuaria na religiosidade barroca brasileira,

marcada por caracteristicas tao particulares.

21 “Aos pintores e poetas, o poder de ousar sempre foi justo”. Horacio, Arte Poética, v. 9.
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Ainda sobre o iletramento e o significado da imagem na linguagem e no discurso
silencioso, vale destacar outro autor citado por Lichtenstein, Sdo Boaventura (1221-

1274). No “Livro das Sentencgas” (1260), o santo afirma:

Se se deve render culto de latria a imagem de Cristo. Respondo: Deve-se
dizer que a introducédo das imagens na Igreja ndo se deu sem um motivo
racional. Foram de fato, introduzidas por um motivo triplice, a saber: a
incultura dos simples, a tibieza dos afetos e a labilidade da meméaria. Por
causa da incultura dos simples é que foram criadas, para que os simples que
nao podem ler as Escrituras, em esculturas e pinturas de tal género, como
nas Escrituras, possam ler mais claramente os mistérios de nossa fé (SAO
BOAVENTURA, 1260, apud LIECHTENSTEIN, 2004. p. 48).

Essa percepcgéo é significativa para nossa pesquisa, sobretudo, pelas questdes
pertinentes a sociedade brasileira do século XVIll e inicio do XIX. Em toda a Colénia
e, sem duvida, nas cidades auriferas de Ouro Preto, Santa Barbara e Mariana,
naquele momento, a ampla maioria da populacdo — escravos, trabalhadores bracais
livres e outras categorias profissionais (Figura 13) — era formada por analfabetos. Que,
se ndo eram “comunicados” pela palavra escrita, o eram pela iconografia, pelos

sermdes e pelas festas.

Figura 13 - Aquarela sobre papel (18,5 x 27,7 cm) de Jean-Baptiste Debret. 2

L L T o

Fonte: Multirio, 2019.

23 Tipos brasileiros: a direita, de poncho azul, um gaucho. Ao seu lado, um paulista. Aquarela sobre
papel (18,5 x 27,7 cm) de Jean-Baptiste Debret. Dominio publico, Museus Castro Maya. Imagem
disponivel em: http://multirio.rio.rj.gov.br/index.php/estude/historia-do-brasil/america-portuguesa/85-
atividade-mineradora/8791-a-sociedade-mineradora
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As pinturas de Mestre Ataide aqui pesquisadas tém caracteristicas proprias,
como a tematica que traz como figura principal a Virgem Maria em cenas da
Anunciacao e de Coroamento. Além disso, destacam-se pela pintura clara e luminosa,
liberdade de composicéo, paleta de cores generosa, graga, ingenuidade e suavidade,
para ficar em apenas algumas dentre as muitas caracteristicas a elas atribuidas por
historiadores da arte e escritores. Pode-se dizer que Mestre Ataide é o grande nome
da pintura em Minas Gerais no século XVIIl e inicio do XIX. Vasconcellos, em A Pintura

do Mestre Ataide, sintetiza toda a sua importancia:

Nenhum como ele soube expressar tdo bem o espirito da época,
enriquecendo com tanta grandeza os monumentos em que trabalhou. A
pintura chamada “arquiteténica”, em Minas Gerais, ocorre com frequéncia em
igrejas da época que viveu, todavia, as composigdes sdo sempre estaticas,
figurando ordens de colunas a feigdo de pérgolas, no vazio das quais,
principalmente no centro da composicao, vao se colocar as figuras celestes.
(VASCONCELOS, 2002, p. 194).

Um artista extraordinario e unico no contexto de um movimento artistico — do
Barroco-Rococé brasileiro, mais exatamente o das Minas Gerais, centro mundial de
produgao de ouro e diamantes no século XVIIlI — sem igual no mundo.

O Rococé surgiu na Franga no século XVIII, na época do iluminismo, com
caracteristicas e elementos pertencentes a vida privada, sem conotagdes politicas ou
religiosas, cronologicamente na Franga vai de 1730 a 1770. Refere-se aos méveis,
pinturas e elementos decorativos e tem como referéncia a figura de Luis XV, rei da
Franca. Como caracteristica apresenta diferentemente do Barroco, a suavidade,
leveza, utilizagao de cores claras, pastéis e utilizacdo de luz natural diurna.

Em nosso contexto nossas fontes estédo localizadas na fase referida acima como
a 3? fase do Barroco Mineiro, ou seja, um estilo do barroco mineiro. O Rococdo regional
nesse contexto apresenta como fortes caracteristicas a pintura ilusionista como o
espaco de representacdo do céu ampliado com as figuras soltas no espago. Mestre
Ataide faz suas colunas fantasiosas que por sua vez sustentam molduras. Tirapeli

ilustra:

As molduras tém formas semelhantes a conchas repuxadas ou esgargadas,
0 que da movimento a pintura. As cores vivas de vermelho e azuis estao,
algumas vezes, cortadas por tonalidades rosas e acinzentadas, uma das
caracteristicas da pintura denominada rococé (TIRAPELI, 2006, p.82).
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2.2.2 A imagem na estética barroca mineira

A imagem, em relagdo ao conceito e a simbologia, representa e se materializa
nas pinturas de Mestre Ataide de maneira particular, com caracteristicas préprias. E
um artista do Barroco-Rococé Mineiro, sim, mas € um artista com nome, histéria, fé e
religido, e que a edifica por meio da arte, da pintura, da decoragao e do douramento.
Traz ao espectador, ao fiel, a ilusdo do céu com a presenca de Nossa Senhora (cujo
rosto teve como modelo sua prépria mulher além de sua referéncia materna\méae
parda), os anjos (seus filhos serviram de modelo) expressando a ingenuidade, a
suavidade e a beleza por meio de cores vivas e imagens que flutuam nos forros de
teto de algumas igrejas mineiras.

A imagem, nesse contexto, tem um enorme poder de comunicagao.
Arquitetemos o que seria para um fiel, cidaddo ou escravo, ao entrar na igreja, olhar
para um “céu’ de Mestre Ataide (Figura 14). Um céu que convidava aos sonhos, a
leveza da vida além plano terrestre, a esperanca de perpetuac¢ao da vida em melhores
condigdes ou apenas a contemplacéo das figuras que flutuam de maneira alegre e

leve nas imagens criadas pelo artista.
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Figura 14 - Mestre Ataide, Anjos Musicos Detalhe da pintura arquiteténica no teto da Igreja de Sao
Francisco de Ouro Preto.

i | | Le i

CsN\F
Fonte: aljtor, 2020.

Imaginemos, por exemplo, as respostas mentais de um cidadao da capitania
de Minas do periodo — um trabalhador das minas ou do mercado de Ouro Preto, Santa
Barbara ou Mariana — ao entrar na Igreja de S&o Francisco de Assis e se deparar ao
detalhe de Mestre Ataide mostrado na Figura 14. A possibilidade de que “realizasse
uma viagem onirica” ao visualizar essa imagem alegre e suave &, de fato, muito
plausivel.

A iconografia trazia, enfim, uma possibilidade de, ao menos pelo tempo de
contemplagado, se transportar a outro plano. Livre dos ruidos, da gritaria e dos
manddes de sempre. E acompanhado pelos violinos, flautas e outros instrumentos tao
bem sonhados e desenhados por Mestre Ataide. E, assim, um dos grandes objetivos
do Barroco como modo de vida, como viver a religido e doutrinar, estavam postos, de

maneira bela e sedutora.
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A linguagem, a imagem, alcangava seu sucesso por meio dos Anjos Musicais
segurando os instrumentos com m&os de menino, e de Nossa Senhora Porciuncula,
de rosto “familiar’, conversando com os fiéis por meio do olhar acolhedor, convidando-
0S a crer no céu resplandecente pintado por Mestre Ataide. Ao nos depararmos com
a pintura de Mestre Ataide, devemos lembrar da origem de sua arte, o modelo
europeu. Era muito comum, naquele contexto, a arte ser reproduzida como cépia, na
forma de referéncias ou, entdo, pela replicagdo pura, simples e literal de outros
trabalhos. No final do século XVIII, podemos afirmar que a arte brasileira estava

adquirindo caracteristicas proprias. Segundo Antonio D’ Araujo:

No final dos anos setecentos a criagao artistica brasileira comegava a ganhar
personalidade, abandonando progressivamente o costume de copiar
modelos europeus e passando a adaptar esses modelos a realidade local.
Isto conduzira a producdo de uma arte profana ou religiosa expressiva de
toda a complexidade do meio geografico onde conviviam povos de origens,
credos, costumes e culturas diferentes, desde o catolicismo até as multiplas
crengas populares e que, no processo de povoamento, finalizaria na
miscigenac&o e no sincretismo (ARAUJO, 2000, p. 97).

Desse modo, Mestre Ataide vive e produz sua arte no periodo de transigao para
uma arte dita brasileira. Ele tem a referéncia, a influéncia europeia — o Barroco
Europeu —, e, ao mesmo tempo, faz parte do periodo em que a arte brasileira comega
a construir sua personalidade e a definir suas préprias caracteristicas. Ao olhar para
a Nossa Senhora Porciuncula de Ataide, identificamos uma referéncia do Velho
Continente - a Ascengao de Nossa Senhora € uma cena classica da religiosidade
crista catdlica; porém, a Nossa Senhora que ascende é “afro-brasileira”, tem um rosto
“familiar”, se parece com muitos rostos femininos de Ouro Preto, Santa Barbara,
Mariana ou outras cidades mineiras do periodo e de hoje.

A mulher representada possui caracteristicas de uma pessoa “de carne e 0ss0”;
poderiamos até imaginar que, se vivéssemos naquele contexto historico, ndo seria tao
dificil encontra-la caminhando pelas ruas de pedras das cidades mineiras do Ciclo do
Ouro. Nesse sentido, temos a inspiracao “livre” de Mestre Ataide, que coloca sua mée,
sua mulher, a mae de seus filhos no rosto de Nossa Senhora. Ele constréi suas
pinturas a partir da sua propria referéncia: mineira e mestica.

A respeito da reflexdo conceitual do campo da histéria, José D’Assungao
Barros, no artigo “Historia, narrativa, imagens. Desafios contemporaneos do discurso

historiografico”, aponta pertinentemente a questao do papel das imagens como fontes
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histéricas. Do rigor, no meio académico, que havia — e que, de certa forma, persiste —

em relagdo ao nado uso de imagens e narrativas como fonte. Essa reflexao é de

extrema importancia, em especial ao que diz respeito as imagens que sdo o objeto

deste estudo:

Proporemos de saida um paradoxo. A primeira imagem que parece oprimir
mais constrangedoramente o historiador na feitura do seu trabalho é
precisamente a imagem que ele faz de si mesmo como a de um cientista que
nao utiliza imagens. Algumas indagagbes vém como que se agregar a esta
ordem de questionamentos sobre o uso da linguagem em trabalhos
historiogréaficos. Tera o historiador o direito de livremente utilizar imagens e
metéforas na elaboracéo de seu texto, ou este privilégio deve ser relegado
exclusivamente aos poetas e criadores da literatura imaginativa? O uso ou
abuso de imagens torna o trabalho do historiador menos cientifico? Ou, de
outra parte, sera desejavel ou mesmo possivel ao historiador abster-se do
uso de metaforas e imagens na descricdo dos processos e estruturas
histéricas? Acompanharemos a partida uma interessante reflexao do filésofo
Friedrich Nietzsche, segundo a qual a forma mais destrutiva de ilusionismo é
aquela que transforma uma imagem em conceito e depois congela a
imaginagédo dentro dos limites estabelecidos pelo conceito. Assim, se um
historiador criativo nos seus modos de apresentagado do texto utiliza uma
linguagem demasiado poética ou metaférica, se ele cria imagens inusitadas
e compara, por exemplo, o dinamismo das relagdes de poder ao “mar’ com
suas ondas revoltas e com o seu ir e vir, ele logo se vé depreciado por um
“historiador objetivo” que o acusa de estar fazendo poesia e nao histéria. O
que este “historiador objetivo” faz, neste sentido, é apenas depreciar umas
imagens em detrimento de outras, sem perceber que o seu proprio discurso
esta inevitavelmente carregado de imagens. O que ele deprecia, na verdade,
sao os discursos que incorporam mais conscientemente uma dimenséao
poética na representacao historiografica (BARROS, 2008, p. 34-35).

Essa reflexdo é importante para reafirmar a possibilidade de se tratar da

imagem como linguagem e fonte histérica. E muito interessante e pertinente, em

relagdo a ampliacdo das possibilidades de expressao do pesquisador e dos limites da

pesquisa, quando Barros fala sobre o papel da arte ao longo da histéria. Além do

“olhar” do observador/espectador que pode transformar um objeto, uma obra de arte

depende do recorte espago/temporal:

Que a maneira de olhar um objeto transforma este objeto - e o préprio olho
do observador, do interpretador da realidade ou do seu recriador - ja sabem
os pintores e escultores ha mais tempo. Por isto, a capacidade de enxergar e
imaginar de novas maneiras tem sido como que uma pré-condi¢do para a
atividade artistica desde a Grécia Antiga. Existe algo a aprender com estas
hesitagbes criativas, com estes tateamentos que abundam na Histéria da Arte
ha tempos e na Histéria da Ciéncia mais recentemente - com esta capacidade
humana de propor constantemente novas imagens - sob pena de que uma
questdo estudada ndo possa ser iluminada a partir de novos angulos
(BARROS, 2008, p. 37).
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A partir dessa reflexdo, pensemos como é possivel, em nosso meio académico
do século XXI, analisar a Nossa Senhora Porciuncula de Ataide a partir do nosso
olhar. Estamos falando, aqui, de uma analise histdérico/teolégica/artistica relacionada
ao simbolismo da imagem, da devogéo pertencente ao século XVIIlI e XIX. Estamos
distantes e nao pertencemos aquele periodo, mas, de qualquer modo, analisamos e
refletimos acerca dele. Contudo, permitimos que nosso olhar “volte no tempo” e realize
uma leitura e uma analise histérica com as lentes do século XXI.

Neste estudo, nos propomos a utilizar a fonte histérica, as obras sacras de
Mestre Ataide, num determinado contexto espago/temporal. Portanto, a imagem esta
atrelada de maneira indissoltvel ao seu contexto. E importante lembrar que foi a partir
na Escola dos Annales que novas fontes e novas narrativas no campo da histéria
fossem possiveis. Passaram-se trés geragdes na historiografia dos Annales para que
determinadas fontes encontrassem seu lugar na histéria. Até entdo, seriam
impensaveis e dignas de desprezo como fontes capazes de “falar”, o cinema, as
receitas de culinaria, as obras de arte, as cartas e tantas outras. A respeito desse

“novo olhar” na histéria Barros diz:

Abordar a histéria com um “novo olhar” fora sem duvida uma contribuicdo
para a renovacao da pratica historiografica. Mas seria preciso, para continuar
incrementando novas possibilidades de renovagédo, abordar a histéria
também com um “novo dizer”. Nao apenas “olhar o tempo” de uma maneira
nova, mas também “dizer o tempo” de forma inovadora —eis aqui também um
programa possivel para novas escolas interessadas em renovar o
conhecimento histérico. Assim, a parte a proposta inovadora de Braudel e de
outros historiadores associados ao movimento dos Annales para repensar o
tempo histérico, seria preciso talvez esperar pelas ultimas décadas do século
XX para que alguns historiadores pioneiros -incorporando técnicas narrativas
introduzidas pela literatura e pelo cinema moderno - ousassem retomar a
narrativa historiografica mas sem deixar de assegurar a libertagdo em relagéo
a uma determinada imagem de tempo mais linear ou mais fatalmente
progressiva na apresentacao de suas historias , ou seja, na elaboragao final
dos seus textos (BARROS, 2008, p. 45-46).

A narrativa histérica encontra assim, a partir dos Annales, a possibilidade de uma
certa “liberdade” de busca, em lugares até entdo esquecidos da historia, de cadernos
que guardavam receitas secretissimas, cartas de amor, obras de arte, partituras de
musica, peliculas de filmes, imagens guardadas em albuns de familia, ilustragdes,
aquarelas, desenhos...

Gracas a esse percurso na historiografia € que a histéria encampou outras areas

e classes sociais, diferentes aspectos e fragmentos culturais. A chamada Nova
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Histéria mostrou ser possivel, por exemplo, que as obras de Mestre Ataide
respondam a uma analise teoldgica, historica e artistica a partir da leitura imagética.
E assim que a imagem representada na Figura 15, por exemplo, passa a ser

considerada como fonte historica:

Figura 15 - Anjos, detalhe no altar da Igreja Matriz de Santo Anténio Santa Barbara.

1 . &
Fonte: a autora, 2020.

A cultura material passou a fazer parte do que denominamos “fontes para a
historia” da mesma maneira que as obras de arte. Pinturas e esculturas também sao
fontes para a teologia. Meneses, em seu artigo Fontes visuais, cultura visual, Histéria
visual. Balango provisorio, propostas cautelares, fala sobre a importancia das fontes
visuais nos estudos historicos. Mais uma vez, relembramos a importancia da terceira
geragado dos Annales, que propds a “usabilidade” desse tipo de fonte de pesquisa.
Assim, ela abriu o campo de pesquisa historica, permitindo ir além dos regulamentares

campos da economia, graficos e demografia. Conforme Meneses:

Recentemente, muitos historiadores tém-se preocupado com examinar as
relagdes entre sua disciplina e as imagens. Muitos apontam a importancia das
fontes visuais a partir dos anos 1960, e mesmo antes, fundamentando-se na
ampliacdo da noc¢do ja agora consolidada de documento, em Histéria e,
portanto, na abertura de novos horizontes documentais. Também se
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processa a assimilacdo de novas técnicas quantitativas e qualitativas de
analise [...]. (MENESES, 2003, p. 19-20).

Meneses chama atencao para o fato de que essas fontes ja apareciam, ainda que
de forma discreta, nos anos 1960. Foi quando o cinema e a arte ingressaram no
campo da Histéria por meio do “Manifesto da Histéria Nova”, coordenado por Jacques
Le Goff e Pierre Nora. Em 2020, podemos afirmar que a cultura material, caso da arte,
ainda caminha com certa timidez, “pisando em ovos”, pelo campo da historia.

Na histéria do livro didatico brasileiro da disciplina de historia, até muito
recentemente imagens e obras de arte eram elementos meramente ilustrativos. O
mesmo acontecia com dissertacdes, teses e outros trabalhos académicos. E isso, vale
observar, ocorreu até bem pouco tempo atras. Meneses, em seu supracitado artigo

de 2003, traz seu posicionamento a respeito do papel das imagens:

Com efeito, a Histéria continua a privilegiar ainda hoje, a despeito da
ocorréncia de casos em contrario, a funcdo da imagem com a qual ela
penetrou suas fronteiras no final do século atrasado. E o uso como ilustragéo.
Certamente, de inicio, a ilustragdo agia com diregdo fortemente ideoldgica,
mas ndo € menos consideravel seu peso negativo, quando o papel que ela
desempenha é o de mera confirmagdo muda de conhecimento produzido a
partir de outras fontes ou, o que é pior, de simples inducao estética em reforgo
ao texto, ambientando afetivamente aquilo que de fato contaria [...]. O
restante da iconografia esta a descoberto afora uma ou outra iniciativa, como,
por exemplo, os bancos de dados surgidos nos ultimos anos em torno de
colegdes de caricaturas, pinturas de viajantes do Brasil Col6nia e Império, ou
das vilas e cidades coloniais. Mas ha campos que se imaginaria terem
despertado de imediato a sensibilidade do historiador, como a pintura
histérica, e que continuam totalmente a margem do horizonte prioritario, como
se fossem responsabilidade exclusiva do historiador da arte. Estes, alias, sao
responsaveis por alguns dos avangos quantitativos e qualitativos, a respeito
(MENESES, 2003, p. 20-22).

Apesar de o texto ser de 2003, a situagdo ndao mudou drasticamente desde
entdo. Os estudos histéricos académicos que fazem uso das fontes materiais, como
obras de arte, cinema e outras fontes que denominamos de cultura material, sdo em
numero bem menor do que a documentagao escrita. Apesar de avancar, ainda
estamos caminhando. Este trabalho defende as fontes que incorporam a cultura
material pela importancia que estas representam. Ha certas particularidades, certos
elementos de pesquisa, que apenas as imagens podem revelar.

Para além de eventuais reconstituicbes a partir de restos arqueolégicos, como
poderiamos imaginar, sendo por meio das obras de arte (pinturas, esculturas e

registros literarios), as feicdes das mulheres de Ouro Preto no século XVIII e inicio do
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XIX? Mestre Ataide e seus pares do Barroco/-Rococd Mineiro nos revelam esse
fendtipo “brasileiro” a partir de suas pinturas. Ha certas particularidades que
reconstruimos na narrativa histérica que sé sdo possiveis gragas as imagens, com
que dialogamos ao construir o texto histérico. Cabe observar que fazemos isso com
nosso olhar (historico) do século XXI; esta consciéncia critica € que possibilita a
validade da narrativa.

Precisamos do olhar do historiador voltado também as imagens, e aqui
estamos falando de pinturas, esculturas, arquitetura e cinema, entre outras
possibilidades. E por que precisamos? Porque nos faz falta, muitas vezes,
“materializar” a historia. O carater subjetivo da ciéncia histérica faz com que essa
materializagdo nao ocorra, limitando-se ao imaginario. E, se podemos construir o
imaginario a partir de imagens, sejam elas quais forem, estas variaveis apenas
enriquecerao todo o campo, ampliando e revelando aspectos até entédo insuspeitos.
Ha, evidentemente, que se tomar os devidos cuidados, respeitando as consideracdes
e os limites dados por pesquisadores que delinearam esse caminho de pesquisa.
Essas consideracdes e cuidados serao trazidos mais a frente nesta pesquisa.

Meneses alerta para as consequéncias envolvidas na limitacdo do uso das

imagens como testemunho histérico:

Ora, ver com restrigdes a proposta de desconsiderar as imagens como
testemunho histérico, pois elas seriam a préopria histéria, e em lugar de
alternativa excludente propor a manutencdo de ambas, mascara a
necessidade de tomar as coisas visuais antes de mais nada como coisas, que
podem prestar-se a diversissimos usos - entre os quais 0os documentais,
conforme as situagdes e ndo por esséncia ou programa original. Também aos
objetos visuais ndo convém a ideia positivista de documento (ainda que de
origem): documento é aquilo capaz de fornecer informagdes a uma questao
do observador, qualquer que seja sua natureza tipologica, material ou
funcional. (MENESES, 2003, p. 29)

A citacao diz respeito as possibilidades da imagem como documento histérico. O
que as imagens — as obras de arte, por exemplo —, podem revelar a histéria?
Pensemos no Mestre Ataide retratando suas imagens nos forros de teto das igrejas
mineiras: o que, afinal ele pretendia com essas representacbes? Ele estava
executando meramente a tarefa de decorar a igreja, sem maiores pretensées? Queria
deixar seu trago pessoal na historia e ser reconhecido como artista? Desejava
ressaltar a importancia da religiao? Poetizar a beleza de Nossa Senhora com o rosto

de sua mulher? de sua mae? Eternizar os rostos de seus filhos? Ou tudo isso?
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Ndo ha como responder a essas questdes em um esquema “historico-
jornalistico” pela impossibilidade material de se entrevistar o artista. Porém, a partir
da leitura das obras e de seu cruzamento com outras fontes de informacéo, é possivel,
sim, investigar o significado e a importancia das imagens sacras de Mestre Ataide no
contexto do Barroco-Rococd Mineiro em Ouro Preto, Santa Barbara e Mariana
relacionadas ao contexto. Assim como a fé, a devocao e outras questdes propostas
nesta pesquisa.

Cabe aqui o estudo e a discussdo propostos por Panofsky em Significado das
artes visuais, ao discutir o papel da Histéria da Arte nas Humanidades. Entre outros
temas, o autor trata em especial de um relevante para esta pesquisa: a iconografia,
ramo da historia da arte que trata do tema ou mensagem das obras de arte em
contraposicdo a sua forma. Segundo o dicionario: “o estudo descritivo da
representacao visual de simbolos e imagens, sem levar em conta o valor estético que
possam ter. Repertério de imagens préprio de uma obra, género de arte, artista ou

periodo artistico” [Dicionario Houaiss]. Conforme Panofsky:

A iconografia é, portanto, a descricdo e classificagdo das imagens, assim
como a etnografia é a descrigao e classificacdo das ragas humanas; € um
estudo limitado e, como que ancilar, que nos informa quando e onde temas
especificos. Diz-nos quando e onde Cristo crucificado usava uma tanga ou
uma veste comprida; quando e onde foi Ele pregado a Cruz, e se com quatro
ou trés cravos; como o Vicio e a Virtude eram representados nos diferentes
séculos e ambientes. Ao fazer este trabalho, a iconografia é de auxilio
incalculavel para o estabelecimento de datas, origens e, as vezes,
autenticidade; e fornece as bases necessarias para quaisquer interpretages
ulteriores. Entretanto, ela ndo tenta elaborar a interpretagao sozinha. Coleta
e classifica a evidéncia, mas ndo se considera obrigada ou capacitada a
investigar a génese e significacdo dessa evidéncia: a interagdo entre os
diversos "tipos"; a influéncia das ideias filosoéficas, teoldgicas e politicas; os
propdsitos e inclinagdes individuais dos artistas e patronos; a correlagao entre
0s conceitos inteligiveis e a forma visivel que assume em cada caso
especifico. (PANOFSKY, 1991, p. 53)

Desta forma a iconografia é fundamental nesta pesquisa. Mestre Ataide, por meio
de suas obras, propde a representacdo do homem e artista inserido no Barroco-
Rococd Mineiro. Suas obras, por sua vez, refletem a religiosidade, o dialogo barroco
e O proposito da beleza das imagens sacras, além de outras consideragdes. A
imagem, no contexto desta pesquisa, significa a arte contextualizada que comunica

aos fiéis determinados elementos.
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Figura 16 - Glorificagdo da Virgem, teto Igreja de Sao Francisco de Assis em Ouro Preto, Minas
Gerais.

I 54

Fonte: a autora, 2020.

Tomando por base o céu belo e resplandecente pintado por Ataide (Figura 16),
guem nao se sentiria seduzido a viver como a igreja catélica preconizava, de acordo
com os ritos € o modo de vida da religiosidade e da fé propostos? Dificil ndo sucumbir
ao apelo diante da vivacidade e da harmonia das cores e tragos, bem como do sorriso
sutil da Virgem que nos convida a sentar e contemplar a cena - e a um futuro que
remete ao paraiso. Todas essas emogdes e sentimentos no interior da Igreja em Ouro
Preto se contrapunham a vida real “extra-ecclesia” da maioria das pessoas: trabalho
arduo nas minas de ouro, escravidao, violéncia, iletramento e pobreza...

La em cima estava posto o céu que todos ou, pelo menos, quase todos,
almejavam. Estava posto o Barroco nas imagens sacras e os discursos parenéticos
proferidos pelos parocos em Ouro Preto, Mariana e outras cidades mineiras; estava
posto o Barroco-Rococd nos altares, esculturas, pinturas nos forros de tetos e em
outros cantos das igrejas; estava posto o Barroco-Rococo, enfim, nas palavras que

ecoavam naquele universo iconografico que mais parecia um refugio.
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A imagens de Mestre Ataide serdao analisadas, como fontes historicas e
teoldgicas, por meio da iconografia em conjunto com a iconologia, conforme Panofsky
(1991, p. 58) propde quando também emprega o conceito da iconologia, “[...] que se

torna um método de interpretacdo que advém da sintese mais do que da analise”:

[...]. Finalmente, a interpretagcdo iconolégica requer algo mais que a
familiaridade com conceitos ou temas especificos transmitidos através de
fontes literarias: quando desejamos nos assenhorear desses principios
basicos que norteiam a escolha e apresentagdo dos motivos, bem como da
producéo e interpretagdo de imagens, estérias e alegorias, e que dao sentido
até aos arranjos formais e aos processos técnicos empregados, ndo podemos
esperar encontrar um texto que se ajuste a esses principios basicos, como
Jodo 13: 21 se ajusta a iconografia da Ultima Ceia. Para captar esses
principios, necessitamos de uma faculdade mental comparavel a de um
clinico nos seus diagndsticos — faculdade essa que s6 me é dado descrever
pelo termo bastante desacreditado de “intuigao sintética" e que pode ser mais
desenvolvida num leigo talentoso do que num estudioso erudito.
(PANOFSKY, 1991, p. 58-62).

A analise proposta pelo autor requer conhecimento de e familiaridade com certos
conceitos, além do dominio de outros conceitos ja referidos. E indica a necessidade
de atenc¢do ao caminho complexo e cuidadoso que deveremos tomar. Por conta disso,
nesta pesquisa relacionaremos o0s conceitos essenciais junto ao contexto histérico
para realizar a analise iconografica e iconoldgica proposta por Panofsky. Seria
impossivel analisar a Glorificagdo da Virgem no teto da Igreja de S&do Francisco de
Assis em Ouro Preto sem levarmos em conta o contexto histérico relacionado a
devocao (Mariologia, Mariologia Social, Barroco/Rococé Mineiro) e a propria imagem
(simbologia, representacéo).

Neste ponto, retomamos José D’ Assuncgao Barros ao dizer da fungéo, do papel
do historiador e de seu dialogo com o seu contexto e suas particularidades. Assim,
em relagdo as imagens que sao nossas fontes de pesquisa e sua relacdo com a

teologia e com a arte, ele observa:

Convém nao esquecer, por fim, que o historiador jamais esta sozinho no
ambito das escolhas que precedem (ou que atravessam) o trabalho
historiografico propriamente dito. Assim como um pintor |&é a realidade
utilizando o vocabulario artistico preexistente, deixando que todo um conjunto
de tradi¢cdes e convencgdes artisticas ajudem a mover o seu pincel e o forcem
a enxergar a realidade de uma determinada maneira, tal como propde E. H.
Gombrich em Arte e llusédo (2006: 24), também o produtor de conhecimento
mobiliza na sua pratica um “capital de saber acumulado”, para utilizar uma
interessante expressdo de Pierre Bourdieu (1980: 24). A este saber
acumulado ele se refere, seja explicitamente no dialogo estabelecido através
das citagdes diretas ou indiretas que podem vir no interior do texto principal
ou nas notas de pé de pagina, ou seja implicitamente, até inconscientemente,
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nos ambitos mais automaticos do ‘fazer historiografico’ e da producao do
discurso (BARROS, 2008, p. 57)

A histdria, nesta reflexdo, perpassa a si mesma e necessita realizar o dialogo no
seu recorte espago temporal com o contexto historico pertinente ao tema a partir dos
conceitos no campo tedrico, para que seja possivel estabelecer o dialogo histérico e,
por fim, analisar as fontes e chegar a determinadas consideragdes. Nesta pesquisa, o
didlogo histérico perpassa a si mesmo e propde o dialogo com a teologia e a arte.
Portanto, necessitamos de conceitos dessas duas areas para que seja possivel “ler”
e “analisar’ as obras sacras de Mestre Ataide. E necessario, como alerta Barros, ir
além do capital de conhecimento acumulado e ler a religiosidade, a fé, nas obras de
arte sacras.

No préoximo capitulo tragaremos um panorama do contexto historico de Minas
Gerais, mais especificamente das cidades de Ouro Preto e Mariana, de meados do
século XVIII e inicio do século XIX, no periodo denominado Brasil Colénia, Barroco e
Rococd Mineiro. Trataremos das Irmandades, de aspectos e da biografia de Mestre
Ataide, do mercado consumidor de arte no periodo, pintura mineira do contexto

historico e de vivéncias religiosas no Rococd Mineiro.
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ALFERES de milicias Manoel da Costa Athaide: eu, paisano, bato continéncia em vossa admiragao.
Ha dois séculos menos um dia, contados na folhinha, batizaram-vos na Sé da Cidade Mariana, mas
isso nao teria importancia nenhuma se mais tarde ndao houvésseis olhado ali para o teto e reparado
na pintura de Manuel Rabelo de Sousa. O rumo fora tragado. Pintarieis outras tabuas de outros tetos
ou mais precisamente romperieis o forro para a conversagao radiante com Deus. Alferes que em Sao
Francisco de Vila Rica derramais sobre nés no azul- espago do teatro barroco do céu o louvor
cristalino coral orquestral dos serafins a Senhora Nossa e dos Anjos; reporter da Fuga e da Ceia,
Testemunha do Poverello, dono da luz e do verde-veronese, inventor de cores insabidas, a espalhar
por vinte igrejas das Minas ‘uma bonita, valente e espagosa pintura’: em vossa admiragao bato
continéncia. E porque ao sairdes de vossa casinha da Rua Nova nos fundos do Carmo encontro-vos
sempre caminhando mano a mano com o mestre mais velho Anténio Francisco Lisboa e porque
viveis os dois em comum o ato da imaginagdo e em comum o fixais em matéria, numa cidade apds
outra, porque soubestes ama-lo, ao dificil e raro Antdnio Francisco, e manifestais a arte de dois na
unidade da criag&o, bato continéncia em vossa admiracao (Carlos Drummond de Andrade).

O texto faz parte da obra Vida e obra de Manuel da Costa Ataide de 1982.
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3 MINAS GERAIS NO BARROCO E ROCOCO MINEIRO SECULO XVIIl E XIX

Nosso contexto faz parte de um momento histérico marcado pela interiorizagao
do territério brasileiro. E justamente ai que surgem os primeiros arraiais de ouro, caso

de Vila Rica, atual Ouro Preto em Minas. Segundo Tirapeli (2008, p. 14-15):

Naqueles territérios auriferos do sertdo interiorano, o governo portugués
impds novas regras para extragdo do ouro e pedras preciosas. As ordens
religiosas foram proibidas de |a se instalar pela atividade comercial, agora
mais controlada pelo rei, e passariam em contrapartida a ocupar alhures
imensos terrenos e mao-de-obra para os programas construtivos.

No litoral, as igrejas eram erguidas conjugadas a conventos, porém em Minas
Gerais foram construidas de forma auténoma. Os financiadores eram homens
leigos das ordens terceiras franciscanas e carmelitas, além das irmandades
e confrarias de oficios. Assim, puderam-se construir as igrejas, que se
tornaram o foco visual do urbanismo, pois estavam situadas nos melhores
terrenos da trama urbana. O enriquecimento da regido pelo ouro de aluvido
atraiu arquitetos, mestres-de-obras e artifices oriundos de Portugal para a
nova capital, o Rio de Janeiro (1763); enquanto outros foram diretamente
para Minas Gerais ou mesmo Bahia e Pernambuco. Esses construtores
tinham novos modelos a seguir de Igrejas agora para os fiéis e ndo mais
edificagbes conventuais que deviam abrigar o entdo grande numero de
religiosos. Renovaram, portanto, a arquitetura e a arte sacra colonial, criando
verdadeiras joias no espago urbano, privilegiadamente em Minas Gerais.

Voltamos nosso olhar a dois dos centros auriferos urbanos da época: Ouro
Preto, e Mariana (por conta de as fontes escolhidas estarem em igrejas destas
cidades) e, ainda, Santa Barbara. Nesses locais inscrevem-se as irmandades, as
construgdes, as relagdes de trabalho, os aspectos biograficos de Mestre Ataide, o
papel dos artistas e outras questdes relacionadas. Cabe lembrar que em 1750 a
cidade de Ouro Preto contava com 100.000 habitantes (25.000 na area urbana),
metade da populagao de Lisboa. A cidade adquiriu neste periodo o aspecto que tem
hoje quanto ao tragado e a arquitetura.

O Rococd, “entrou pelo sertdo”, indo do Rio de Janeiro para Minas Gerais e
para o Nordeste. O Rococo incorpora a arquitetura e outras manifestacoes artisticas
a partir da instalagao da corte no Rio de Janeiro, em 1808. Nesse momento, segundo
Tirapeli (2008), o estilo Rococd do periodo do reino de Dom José | (1750-1777) e

Dona Maria | (1777-1816) é o usual. Importante situar nesse contexto, ainda, a Missao
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Artistica Francesa de 1816, no momento em que o Rococé dara lugar ao
Neoclassicismo.?*

Deste modo, é fundamental compreender os antecedentes do Barroco e do
Rococd mineiros. Quanto a arquitetura no século XVI, as igrejas, as capelas e os
colégios jesuiticos foram construidos servindo-se das técnicas e dos materiais locais.
Eram pequenas construcdes feitas com paredes de barro cozido e pedras colocadas
junto a massa de restos de conchas e de esqueletos — o proprio “concreto armado” da
época -, com estrutura em madeira e 6leo de baleia. Nessa fase primeira, destacam-
se os trabalhos de Francisco Dias e Luis Dias (século XVI), considerados precursores
da arquitetura brasileira. Em Salvador, eles projetaram os primeiros prédios do
governo colonial. Quanto as primeiras igrejas do Nordeste, foram praticamente todas
destruidas durante a expulsdo dos holandeses, e as que restaram foram
reconstituidas mais tarde, e com raras execegdes de acordo com os projetos originais.

Ha que se destacar, ainda, a existéncia de uma vigorosa arquitetura castrense,
voltada a construgdo de fortes e de estruturas de defesa ao longo da costa.?® Uma
arquitetura eminentemente técnica — mas, dotada de uma beleza particular -, nutrida
por um vasto conhecimento técnico adquirido pelos portugueses em seu territorio natal
no medievo e, também, em suas campanhas coloniais na Africa e na Asia a partir do
século XVI.

Do periodo anterior a invasédo holandesa ao Nordeste restam, hoje, somente a
Igreja de Nossa Senhora das Gragas, de Olinda, e a Igreja de Sdo Cosme e Damié&o,
de lgaragu; ficaram de pé alguns poucos detalhes da antiga Matriz de Olinda e ruinas
de prédios religiosos que foram totamente alterados e descaracterizados ao longo de
reconstrucdes. Depois do episddio holandés, foram construidos templos monumentais
que tomaram o lugar das pequenas igrejas, porém mantendo as caracteristicas
exteriores; no interior, eles traziam ricas obras de talha, imagens e pinturas.

Antes do barroco nos templos do Nordeste, destacavam-se os conventos
franciscanos que foram pensados e edificados para o clima tropical. Eles continham

grandes espacos livres, arcadas em toda a sua volta e paredes revestidas de azulejos,

24 Tendéncia artistica e literaria (fim do séc. XVII - inicio do séc. XX) que defendia o retorno da arte e
da literatura do Renascimento. (dicionario online de Portugués)

25 A esse respeito, ver, por exemplo, o artigo de José de Arimathéia Cordeiro Custodio, “A arquitetura
de defesa no Brasil Colonial”’, in Discursos fotograficos, Londrina, v. 7, n. 10, p. 173-194, jan./jun.
2011. Sobre as campanhas portuguesas na Africa e Asia no século XVI, ver o livro de Roger Crowley
“Conquistadores”, 12 edicdo, Sao Paulo: Cia. Das Letras, 2016, 420 p.
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como, por exemplo, o Convento de Sao Francisco de Assis, em Olinda, e os conventos
beneditinos, construidos ao longo do século XVII. A partir de 1763, com os as
transformacdes urbanas e arquiteténicas, o Rio de Janeiro, capital da Colénia e futura
capital do império portugués, passou a dispor do trabalho de Mestre Valentim (1745-
1813), autor de varios projetos locais, como a concepgéo, o jardim e as esculturas do
Passeio Publico (1783). Esses exemplos de projetos refletiam e pretendiam seguir o
modelo europeu, porém sem o conhecimento exigidos pelo estilo Neoclassico, o que
acabou por resultar em construcdes ecléticas. Apenas no inicio do século XIX é que
o Neoclassico seria trazido e incorporado para o Brasil, pela Missao Artistica
Francesa.

Em relagao a pintura, em toda a colbnia a Igreja foi a grande responsavel pela
organizagdo da producdo artistica. Nos séculos XVII e XVIIl, os beneditinos, da
mesma forma que os jesuitas, tiveram importancia na pintura da capital da colénia. E
importante lembrar que existia grande flexibilidade e autonomia na area artistica, com
a existéncia de artistas leigos e do mecenato das confrarias e irmandades religiosas.
Da mesma maneira, € imprescindivel dizer que havia pintores cariocas, nesse
contexto, que eram escravos ou mesticos, como Manuel da Cunha (1737-1829) e
Leandro Joaquim (1738-1798), que legaram uma valiosa obra paisagistica no Rio de
Janeiro. Diferentemente do que aconteceu em Minas Gerais € no Nordeste, os artistas
cariocas nao chegaram a realizar uma pintura em estilo Barroco Rococé. Nas ultimas
décadas do século XVIII, aparecem temas profanos na pintura brasileira. A pintura
passa a ser um fim em si e ndo mais um meio de decoragao religiosa. Na capital, o
artista Leandro Joaquim passa a retratar e a registrar na pintura cenas e locais tipicos
“cariocas”, trazendo a natureza e o trabalho como elemento principal.

A pintura surgiu no Brasil com os jesuitas em colégios e igrejas, que tinham
como modelo os italianos e os franceses. Era praticamente apenas de carater
religioso, formada por muitas cépias de pinturas europeias, de missais e livros de
oracgéao, ou, entdo, elementos decorativos em retabulos, imagens e oratorios. Desse
tipo de pintura, pouquissimas oriundas do século XVI chegaram até nés. Apenas os
pintores holandeses do periodo nos legaram pinturas de paisagens ou costumes da
coloénia. Foi apenas e gragcas a presenga holandesa no Brasil (1630-1654) que
dispomos de um rico patriménio de pintura profana, constituido nos trabalhos de Frans
Post e Albert Eckhout.
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A Missao Artistica Francesa chegou ao Brasil em 1816, chefiada por Joaquim
Lebreton?®. Dela faziam parte, entre outros artistas, Nicolas-Antoine Taunay, Jean-
Baptiste Debret e Auguste-Henri-Victor Grandjean de Montigny. Esse grupo
organizou, em agosto de 1816, a Escola Real das Ciéncias, Artes e Oficios. Essa
instituicdo teve seu nome alterado muitas vezes até ser transformada, em 1826, na
Imperial Academia e Escola de Belas-Artes. Temos, nas primeiras décadas do século
XIX, na passagem do periodo colonial-imperial para o do Brasil monarquico
independente, a formacdo do academicismo da arte brasileira. Portanto, nosso
contexto e nosso personagem principal, Mestre Ataide, estdo situados em um periodo
no qual o academicismo ainda nao fazia parte das artes no Brasil.

Devemos nos ater ao fato de que a arte barroca nasceu no inicio do século XVII
na ltalia e se estendeu por toda a Europa e América Latina, onde se desenvolveu
durante o século XVIII e inicio do XIX. Mais do que um estilo artistico, expressou um
modo de ser. O Barroco chega a América Latina, especialmente ao Brasil, com os
missionarios jesuitas, que trazem o estilo como instrumento de doutrinagao crista. Os
primeiros templos surgem como uma transplantagcdo cultural, que se utiliza de
modelos arquitetdénicos e de pecas construtivas e decorativas trazidas diretamente de
Portugal. Com a descoberta do ouro, estende-se por todo o pais 0 gosto pelo Barroco.
Na sequéncia, o estilo Rococé incorpora a arte e arquitetura brasileira.

Compreende-se 0 Rococo Mineiro a partir da fusdo entre pintura e escultura. O
personagem principal do periodo, Anténio Francisco Lisboa (1738-1814), é

referenciado no texto de Andrade, que destaca sua importancia:

[...] com o advento desse artista que a pintura mineira atinge o ponto mais
alto. Foi sob sua acao que a arte religiosa da Capitania, renovada com vigor
desde alguns anos e diferenciada da tradicao reinol, gragas ao impulso genial
de Antbénio Francisco Lisboa, pdde alcangar por fim o objetivo a que se
inclinava na decoracgao interna dos templos, para fundir as contribuicdes de
arquitetura ,escultura e pintura numa sé unidade plastica e dinamica
(ANDRADE, 1978, p. 9).

O recorte espaco-temporal dessa pesquisa, o século XVIll e as primeiras

décadas do XIX em Minas Gerais, pode ser apontado como um periodo de conhecida

26 Joaquim Lebreton (Saint-Méen-le-Grand, 1760-Rio de Janeiro, 1819). Desempenhou relevante
papel no mundo artistico e intelectual da Franga revolucionaria e napolednica depois exilou-se no
Brasil, onde deixou um importante legado como chefe da Missdo Artistica Francesa e pioneiro
do ensino artistico académico no pais.
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“opuléncia”. Essa representacao, porém, deve ser desconstruida. Conforme Mello e

Souza:

[...] as Minas foram um espaco privilegiado de desclassificagdo social nos
tempos coloniais, e isto se deveu tanto ao rapido afluxo populacional que la
se verificou como ao carater especifico da exploragdo aurifera. Nas lavras,
os homens livres foram mais numerosos que em outros pontos da Colénia, e
por mais paradoxal que possa parecer, entre eles se dividiu a extrema
pobreza da economia mineradora [...] democratica na miséria que soube
distribuir entre um maior numero de individuos. Triturados por uma explosao
econOmica predatéria e imprevidente, esmagados pelo peso enorme do
fiscalismo, perseguidos por uma politica normalizadora que os desejava
enquadrar a todo custo, os desclassificados proliferavam nas montanhas
mineiras como em viveiro [...]. (MELLO E SOUZA, 1982, p. 216).

Essa imagem nos permite vislumbrar Minas Gerais como uma capitania “de
execao” em relagcdo as demais outras capitanias da colbnia. Vamos estipular um
cenario tal qual Mello e Souza aponta em sua descricdo. Nesse cenario, em termos
gerais, encontramos uma sociedade patriarcal composta por uma pequena elite
tremendamente rica, uma camada média com funcgdes diversas, escravos, homens
livres e mulheres. Segundo Sérgio Buarque de Holanda, essa “‘camada média” era

composta por:

[...] mercadores de tenda aberta, oficiais dos mais variados oficios, boticarios,
prestamistas, estalajeiros, taberneiros, advogados, médicos, cirurgides-
barbeiros, burocratas, clérigos, mestres-escolas, tropeiros, soldados da
milicia paga ou, desde 1766, do corpo auxiliar (HOLANDA, 1977, p. 289).

Uma sociedade, enfim, ja composta por diferentes e variadas profissdes. Cabe
lembrar, também, o papel da mulher e as fungdes femininas nesse contexto. Em todas
as camadas da sociedade, vale observar, elas estavam em desvantagem. Do universo
dos “desclassificados do ouro” apontados por Mello e Souza as fungdes femininas
listadas por Figueiredo (1993), trata-se de um universo formado, em sua maioria, por
negras e mestigas. Elas dividiam-se entre pequenas vendedoras ambulantes de
quitutes, fumo e cachaca, prostitutas, encarregadas de comércio em pequenas
vendas urbanas, prestadoras de servigos magicos (benzedeiras, fazedoras de feiticos
e filtros) e outras, além de vidvas ou abandonadas que chefiavam estruturas
domésticas. Além, pondera Figueiredo, das tradicionais fungbes de parteiras,
doceiras, lavadeiras, costureiras etc.

Pensemos na Igreja e na religiosidade nesse peculiar contexto das Minas
Gerais no séulo XVIII. Segundo Figueiredo (1993), a igreja ocupava o papel de

instituicdo responsavel pela normatizacdo da sociedade mineira. A normatizacao
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ocorria por meio das visitagdes que ela prépria promovia no territério. Nesse universo,
o concubinato aparece de modo sutil e indefinido: como uma “relagao de conversagao

de homem e mulher por tempo consideravel”’. O autor destaca:

Em verdade, a nog¢do de concubinato — pelo menos de forma com que foi
utilizada nas visitas em Minas — abarcava uma complexa e extremamente
variada trama de relacionamentos humanos, chegando a confundir-se em
varios momentos com tipos diferentes de prostituigdo (FIGUEIREDO, 1993,
p. 114).

O Estado e a Igreja tomaram para si nesse contexto, em Minas Gerais e fora
dela, nas capitanias hereditarias, a fungdo de promover casamentos. No inicio da
colonizagédo, com a escassez de mulheres brancas e o aumento do concubinato,
havia um temor, por parte da elite, da miscigenacgéao e do “enfraquecimento da raga”
no Brasil Colénia. Porém, o concubinato e as relagbes fora do casamento
continuavam a existir, multiplicando as relagdes entre homens brancos e mulheres
negras e mestigas. A Coroa passa a elaborar, entdo, medidas e leis para garantir a
normatizacdo da sociedade mineira, especialmente em relagdo aos
“desclassificados do ouro” — o povo situado fora da estreita faixa da elite. Segundo

Mello e Souza:

Ante o perigo difuso representado pela populacéo, a Coroa tentava medidas
saneadoras; procurava prover a tudo, regulando agdes conjugais e brigas de
vizinhos; contava com o apoio das devassas eclesiasticas, que a partir de
1721 esquadrinharam a vida das populagdes mineiras, reprovando suas
relagdes ilicitas e 0 seu modo de vida; premiava os agentes que se langavam
na repressao dos elementos incOmodos e incentivava as Camaras a fazerem
o mesmo (MELLO E SOUZA, 1982, p. 61).

Como seriam essas incursdées reguladoras? Até a criagdo do bispado de
Mariana, Minas estava sob a jurisdigdo eclesiastica do Rio de Janeiro e, apesar de
estar livre do Tribunal da Santa Inquisicao, recebia visitas pastorais que vasculhavam
vilas e povoados em busca de heresias e demais crimes contra a fé. Essa pratica,
corrente durante todo o século XVIII, foi uma das ferramentas normativas que
funcionavam em paralelo a agao estatal, permitindo certa vigilancia e certo grau de
coergao em relagdo ao concubinato e a mesticagem. Oficialmente associado a
desordem, indisciplina e vadiagem, o concubinato devia ser evitado ao maximo.

Temos em 1579 o inicio das atividades do Tribunal da Inquisicdo no Brasil

(colbnia. Eram designados comissarios do Santo Oficio, homens do clero
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encarregados de prender e informar Lisboa dos casos ocorridos no Brasil. Nos casos
julgados “especiais” tais comissarios podiam contar com a presenga dos visitadores
oficiais. Havia também os “familiares” que de acordo com Fernandes (2014, p. 144)
“‘eram homens leigos, de influéncia, com “sangue limpo” e com fun¢des semelhantes
a dos comissarios, encarregados de colher denuncias, investigar, confiscar os bens e
prender”’. Temos 2.636 casos entre 1.700 e 1.778 realizados pelo Tribunal do Santo
Oficio da Inquisicao de Lisboa. Na medida em que os anos assam 0s numeros de
processos diminuem.

Em Minas Gerais a acgao inquisitorial os representantes do Tribunal
processaram e julgaram: blasfemos, sodomitas, concubinos, bigamos feiticeiros e
judaizantes. Curiosamente o maior numero de processos referem-se aos
concubinatos, nas diferentes camadas sociais. Porém, o que mais interessava eram
os crimes de judaismo. Com numero alto nas Minas os cristdos novos foram alvos.
Na primeira metade do século XVIII, mais precisamente na terceira década, segundo
Fernandes (2014, p.153) foi o periodo em que a acao inquisitorial tomou maior
impulso. Num espago de dez anos, foram presos em Minas Gerais cerca de 168
cristdos-novos, todos acusados de judaismo, e 176, entre moradores e assistentes
por outros crimes.

Para Fernandes, a maioria dos cristdos-novos evolvidos nos processos
exerciam atividades relacionadas ao comércio do ouro e de escravos, além de outras
atividades. Foram processados por exercerem a religido judaica de forma clandestina.
E, ainda:

As vilas Mineiras onde os cristdos-novos exerceram suas atividades
comerciais tornaram-se o microcosmo da repressao inquisitorial. Portanto, as
assertivas de que no Brasil o antissemitismo foi ameno serviram apenas para
justificar e fortalecer o préoprio antissemitismo, formando uma ideologia
preconceituosa que se incorporou a nossa historiografia. No Brasil, a
Inquisi¢édo fez milhares de vitimas. Em Minas Gerais, atuando através de seus
comissarios, familiares, padres, e bispos, exerceu o controle da capitania,
perseguiu, torturou e queimou cristdos-novos, sobretudo ricos. Provaram isso
as perseguicdes, a legislagao restritiva e os processos inquisitoriais em Minas
Gerais (FERNANDES, 2014, p. 211).

3.1 AS IRMANDADES

E impensavel analisar o periodo colonial sem tratar das irmandades. Elas foram
de fundamental importancia na histéria do Brasil e estruturais na histéria de Minas

Gerais. Foram decisivas, igualmente, na composi¢cdo da “sociedade mineira”. No
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artigo “Sociabilizacdo, fé e poder: uma analise acerca do papel das irmandades nas
Minas setecentistas”, Marcelina das Gragas de Almeida e Leonardo Augusto dos
Santos mostram como era praticado neste periodo o assistencialismo social e como

a Igreja Catdlica exercia seu papel. Para os autores:

Essas irmandades foram, durante o século XVIII, o principal meio de ajuda
mutua entre os irmaos associados, que eram atendidos em situagdes tais
como miséria, doenga, viuvez, prisdo, morte e garantia de sepultamento digno
(SANTOS; ALMEIDA, 2004, p. 1).

As irmandades comegam a despontar, conforme os autores do artigo, a partir
da iniciativa do Estado Absolutista portugués que passou a proibir o estabelecimento
de religiosos regulares na Capitania de Minas, ficando a difus&o da fé catdlica, a
exteriorizagdo do culto e o assistencialismo social a cargo de leigos. De acordo com
Boschi (1986, p. 176):

[...] nessa perspectiva, entdo, é que se compreende a proliferacdo dos
templos religiosos nas Minas Gerais setecentistas, especialmente quando se
tem em conta a quase total isencdo de responsabilidade do Estado em

relagéo a auxilios para aquelas edificagbes e para aqueles grémios [...].
Para Santos e Almeida (2004), outro fator que pode ter contribuido para o
surgimento das irmandades foi a inseguranca vivida pela sociedade mineira no inicio
do século XVIII, cujo futuro dependia da sorte em encontrar pedras preciosas. Para

Salles (2007) apud Santos e Almeida (2004, p. 2):

[...] ndo se poderia, portanto, estudar a evolugao social de Minas, suas
peculiaridades, sua dindmica prépria, suas projecées histéricas, sua
influéncia no comportamento social e politico da coletividade mineira
contemporanea, sem, antes de tudo, estudar a histéria das irmandades
religiosas. Constituiram estas a mais viva expressao social da Capitania, da
provincia e mesmo do Estado [...].

Além de consultar Fritz Teixeira de Salles e Caio César Boschi (o primeiro,
focado na interpretacdo de compromissos dos sodalicios; o segundo, na relagao
Estado-Igreja-Irmandades), os autores focaram no livro de compromissos da
irmandade de Santo Antbnio da Freguesia de Nossa Senhora da Vila Nova da Rainha
do Caeté, datado de 1738.
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Na Minas setecentista, “a vida social fora marcada por grande fervor religioso,
pela participagdo ativa de leigos e pela falta de interesse da Coroa nas questdes
religiosas” (SANTOS; ALMEIDA 2004, p. 3).

Nesse contexto, a instituicdo do Padroado, por meio da qual os monarcas
portugueses, sob o titulo de grao-mestre da Ordem de Cristo, exerciam o “direito de
cobranca e administragdo dos dizimos eclesiasticos” (HOONAERT, 1994, p. 162),
surge como aspecto importante na Minas setecentista. Em “A mentalidade religiosa
dos setecentos: o Curral del Rei e as visitas religiosas”, Adalgisa Arantes Campos
relata que ainda que a Igreja mineira estivesse submetida ao Padroado, ela contou
com o veiculo de atuacao tridentina: a Visita Pastoral e as Devassas (CAMPOS,
1997). Na avaliagao de Santos e Almeida (2004), isso reforgaria a ideia de fiscalizagcao
exercida pelos bispos nas dioceses, que, vistos como pastores, tinham a fungcao de

controlar o comportamento dos fiéis.

A intromissdo da monarquia portuguesa nos negoécios eclesiasticos so6 fez
com que sua forga colonizadora se legitimasse... desta forma, a atuagdo da
Igreja estaria limitada as demandas e necessidades da Coroa, deixando de
lado a evangelizacdo e a propagacéo do cristianismo entre a populagéo [...]
submissos ao Estado, bispos e padres acabaram cuidando exclusivamente
de seus préprios interesses e/ou dos da Coroa. Nao evangelizaram, no
sentido cristdo: ndo foram suporte nem agentes da religidao catdlica [...]
(BOSCHI, 1986 apud SANTOS; ALMEIDA, 2004, p. 4).

Deste modo, “percebe-se que a dependéncia e porque nao dizer a submissao
do episcopado e de todo o clero fora legitimado pela instituigdo do Padroado”
(SANTOS; ALMEIDA, 2004, p. 4). Os autores afirmam que caberia ao rei manter
economicamente a Igreja e o clero ao cobrar os dizimos, e que os impostos cobrados
da populagédo seriam usados em prol da Coroa e para pagamento das cdngruas,
espécie de subsidio concedido aos vigarios, padres e bispos, assim como na
construcado de novas igrejas além da manutencao dos cultos (SANTOS; ALMEIDA,
2004, p. 4).

Segundo Boschi:

[...] o clero prestou @ monarquia inconteste provas de sua lealdade, omitindo
invariavelmente a respeito das injusticas do sistema, algumas das quais, pelo
menos em principio, feriam os principios da religido que ele apostolava [...].
(BOSCHI, 1986 apud SANTOS; ALMEIDA, 2004, p. 5).
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Com a Igreja mantida pela Coroa e diretamente ligada a ela, abriu-se espago
para os leigos atuarem junto as irmandades, realizando um trabalho mais social e
espiritual. Assim, as irmandades aparecem como espécie de “valvula de escape” do
Estado Absolutista portugués, uma vez que este afastava de si 0 compromisso com
as questdes sociais: “[...] a monarquia absoluta nesse momento empenhava-se em
laicizar a assisténcia social, com o firme propdsito de legitimar seu poder e dominio
[...]” (BOSCHI, 1986 apud SANTOS; ALMEIDA, 2004, p. 5).

No século XVIII, as irmandades constituidas por leigos foram o principal meio
de assistencialismo das minas setecentistas. “Era preciso que as pessoas que
estavam envoltas com a corrida do ouro e outros metais preciosos fossem amparadas
em suas mazelas”. (SANTOS; ALMEIDA, 2004, p. 14). Mas, conforme Salles (2007,
p. 52), o que levava uma irmandade a ser promovida “[...] era tdo somente o seu poder
econdmico e social, expresso no numero de irméos arregimentados”.

Aos irmaos assistidos, as irmandades ofereciam a garantia de sepultamento
digno e a certeza de que suas almas gozariam de sufragios. Para Almeida (2007, p.
90): [...] renitente a preocupagédo com a morte, mantém-se os gestos piedosos em
relacéo ao ato de se dar sepultura digna ao falecido, bem como os pedidos e oragdes
dedicados aos mortos [...]. Ou, ainda a familia do defunto, “ja que o havia perdido,
desejava assegurar-lhe o maximo de felicidade na outra vida” (SALLES, 2007, p. 120).

Observa-se, assim, que a preocupacao dos homens do século XVIIl era com a
felicidade pos-morte e ndo com a sua conduta na terra (SANTOS; ALMEIDA, 2004).
De acordo com o Capitulo XIl do Compromisso da Irmandade de Santo Anténio da
Freguesia de Nossa Senhora do Bom Sucesso de Vila Nova da Rainha do Caethé
(1738),

[...] quando Deus for servir de levar para algum irmao ou irma toda a
irmandade se juntara para o enterrarem, saindo com seu guido e cruz da dita
Igreja de Nossa Senhora do Bom Sucesso em forma de irmandade e os
irmaos com suas roupas brancas e com velas e tochas acesas nas méos, e
da mesma forma retornardo depois do enterro para a dita Igreja e cada irmao
rezara para o outro que falecer um rosario por sua alma, no mesmo dia que
o tal irmao falecer e ndo podendo fazer por alguma grande ocupagéo ou
impedimento o rezara sem falta no outro dia [...]. (COMPROMISSO DA
IRMANDADE..., 1938 apud SANTOS; ALMEIDA, 2004, p. 16).

As irmandades também tinham uma grande preocupagdo com o0s irmaos
doentes, com as mulheres vilvas e com os direitos estendidos aos filhos legitimos.
Para Salles (2007, p. 119):
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o primeiro objetivo da criacdo das irmandades religiosas no mundo catdlico
foi, obviamente, propagar a vida espiritual e a educacéo religiosa. No entanto,
em Minas do século XVIII, embora conservando essa finalidade inicial, as
confrarias se projetam numa atividade muito mais ampla, quase
transformando a corporagéo religiosa em certa estrutura formal ou organica,
cujo conteudo principal se expressa na formulagdo da assisténcia social e
securitaria adequada ao meio e a época.

De acordo com a pesquisa de Santos e Almeida (2004), os negros também
eram acolhidos nas irmandades, “mesmo que, na maioria das vezes, ndo pudessem
expressar sua cultura”. Os autores concluem que, para entender a religiosidade
mineira setecentista por meio das irmandades, muitas outras questoes vém a tona —
sociais, econbmicas e politicas. Havia falta de interesse do Estado Absolutista
portugués em gerir a sociedade; e a Igreja Catolica, por sua vez, atrelada que estava
a este, nédo colocava em pratica suas agdes evangelizadoras, “agindo como forga
legitimadora da colonizagao” (SANTOS; ALMEIDA, 2004, p, 19).

Segundo Figueiredo (1993, p. 153):

Na esteira do processo de organizacao social da populagdo que acompanhou
a expansao da mineragao, proliferou um sem-numero de irmandades ou
confrarias religiosas. Representariam, complementarmente ao Estado, uma
agao que, dissimulada pela sua fungao religiosa, tentava impor a ordenagao
e disciplina da populagao, pratica tanto mais eficaz quanto mais se ampliavam
0 numero de seus irmaos e a legitimidade das limitagdes que sobre estes
recaiam.

Observamos que “regular’ a sociedade aparece fortemente no contexto
mineiro. Um processo conduzido pelo Estado, Igreja e irmandades. Notamos a
preocupacao, por parte dessas trés instancias, em ter o controle da sociedade mineira.
Normatizar era o grande objetivo. As irmandades executaram essa normatizacéo de
maneira bastante eficaz, além de conter elementos peculiares, como as diferengas
nas irmandades de brancos e de negros, assim como da presencga feminina e seus
papéis desempenhados nas irmandades. Vemos as irmandades ocupando o papel do
Estado e mesmo, em muitas cidades, como a unica opgao de vida social, lazer etc.
Vemos, a seguir, um exemplo de documento (Figura 17), a iluminura de uma

irmandade em Minas Gerais no século XVIII:
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Figura 17 - Compromisso da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos do Arraial de Santa
Rita da Freguesia de Santo Antonio do Rio Acima.

Fonte: lluminuras, 201977,

O documento ilustrado € um manuscrito da Irmandade de Nossa Senhora do
Rosario dos Pretos, da comarca de Rio das Velhas. E, como o préprio nome sugere,
trata do compromisso entre os membros da irmandade e como eles deveriam se
comportar. Ele traz o papel de cada um e normatiza as relagdes sob a norma
estabelecida. Como esse, ha muitos outros exemplos de manuscritos de irmandades
que corroboram seu papel e compde sua historia na histéria brasileira e de Minas

Gerais.

27 Nota: Autor: Francisco de Sales Local: Santa Rita, Comarca do Rio das Velhas, Minas Gerais. Data:
1784. Instituicdo de guarda: IBRAM - Museu do Ouro. Dimensdes: Crédito da imagem: Marcia
Almada, 2005.
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As irmandades, como observado, desempenharam um papel central na
sociedade mineira do século XVIII, periodo do Barroco colonial. Por esse motivo, nos
debrugcaremos de maneira mais detalhada sobre as irmandades — além de seu papel
normativo, elas também foram as instituicdes determinantes da manifestacédo do
espirito religioso, da vida catdlica, assisténcia social etc. Conforme Figueiredo (1993),
as irmandades alcangaram singular importancia em Minas, além de se manifestarem

como centros de manifestacao religiosa:

Além da organizagéo da vida catdlica, tinham como objetivo fundamental a
prestacdo de assisténcia social e securitaria e seus filiados através de
diversos tipos de beneficio (“obras de misericérdia”), garantindo nao somente
aos irmaos, mas em geral estendidos a esposa e aos filhos legitimos, tais
como: auxilio a velhice, doencga e sepultamento; celebragdo de missas pelas
almas de irméos falecidos; assisténcia as familias destes, caso fossem
pobres; ajuda aos presos e empréstimos para irmdos em dificuldades
financeiras (FIGUEIREDO, 1993, p. 154).

As irmandades seriam espacgos de convivéncia, de religiosidade, de vida social
e até mesmo de associagdo. Para a populag&o negra, alias, a unica forma permitida
de associacao no periodo colonial. Elas se formaram durante o Setecentos a partir de
determinados critérios, principalmente o racial. Havia irmandades de homens brancos,
de mesticos e de pretos, o que replicava e reforgava a propria estrutura social. O
ingresso nessas associagdes acontecia de maneiras diferentes. Elas eram fechadas
e apresentavam determinado rigor para admitir a permissdo. Por exemplo: a
permissao para fazer parte de algumas irmandades de homens brancos exigia que o
nascimento do pretendente nao fosse no Brasil. Fazer parte de uma irmandade da
elite branca era, também, sinal de poder e status social. Cristiano Oliveira de Sousa,
em artigo sobre a elite dirigente da Ordem Terceira de Sdo Francisco de Assis de Vila
Rica (Ouro Preto) no século XVIII (SOUSA, 2013), observa que a cidade surge como
melhor exemplo da eclosdo e comportamento social das ordens terceiras do Carmo e
Sao Francisco.

N&o surgiram as ordens terceiras nas cidades ou povoados onde a atividade
econdmica dava sinais de decadéncia. De modo geral, ser membro de uma ou mais
ordens terceiras “brancas” significavam ter acesso ao interior da nata da sociedade e
a imediata obtengao de privilégios, gracas e indulgéncias. A respeito dos homens que
assumiram os cargos diretores dessas instituigdes, eles estavam inseridos nas mais

diversas redes de poder, como o Senado da Camara de Vila Rica. Além disso,
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apareciam citados na relagdo dos homens ricos que habitavam as Minas. Em sua
maioria, eram homens nascidos no Reino, vindos do norte de Portugal, especialmente
do Minho, Tras-os-Montes, Porto, Douro e as Beiras (SOUSA, 2013).

Nesse contexto, emerge a presenga feminina. Nas irmandades de homens
brancos, a participacao feminina era restrita. Nivea Maria Leite Mendonga no seu
artigo intitulado A marca Feminina na Veneravel Ordem Terceira de Nossa Senhora
do Monte do Carmo de Vila Rica, afirma que a maioria das mulheres que ingressavam
nessa ordem era de origem branca, com condigdo socioeconémica favoravel e
proveniente da metropole (MENDONGCA, 2012).

Em Vila Rica eram as Ordens Terceiras, segundo Mendonga (2012), eram as
responsaveis pela educagao das mulheres, baseada em pregacdes e oracgdes
voltadas a fidelidade aos pais e maridos e ao devotamento Igreja e ao temor a Deus.
Para ingressar nessa Ordem, as mulheres tinham que preencher um formulario
contendo informacdes sobre sua vida e costumes, além de apresentar uma licenca
dos maridos ou pais. Além disso, deveriam contribuir com uma joia cujo valor dependia
da fung&o a ser desempenhada. Nenhuma mulher acima de cinquenta anos poderia
ser aceita na Ordem Terceira do Carmo, salvo se fosse casada com irmao terceiro
desta congregacéo, benfeitora da Ordem, ou tivesse feito uma obra meritéria na forma
de uma quantia significativa.

Quanto aos cargos exercidos pelas mulheres, foram citados nos Estatutos e
nos livros de Compromissos os de Prioreza, Sub-prioreza (para as que ja haviam
exercido algum cargo na Mesa Administrativa), Mestra de Novicas, Serva de Nossa
Senhora, Vigaria e Zeladora. Ja o posto mais alto era desempenhado pelo Irm&o Prior
da Ordem, conforme consta dos Estatutos da Ordem Terceira de Vila Rica. Para os
homens existiam, ainda, os cargos de Subprior, Secretario, Definidor, Tesoureiro e
Procurador. Entre as fungdes da Ordem destacavam-se as obras de caridade,
solidariedade e fraternidade entre seus associados. Além da ajuda espiritual aos
irmaos, a Ordem também ajudava aqueles que ndo possuiam recursos para
sobreviver.

Conforme Adalgisa Campos (2007a), irmaos e irmas Terceiros do Carmo de
Vila Rica preocupavam-se fortemente com a hora da morte — portanto, uma forma
eficaz de garantir um sepultamento digno e cristdo era associar-se a Ordem ou

Irmandade. E, ainda segundo Borges,
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A distribuicdo espacial das sepulturas obedecia a distingdes na hierarquia
confrarial; quanto mais alto o posto do irmao na composi¢do da Mesa, mais
préximo seu cadaver ficava dos lugares investidos de maior sacralidade, isto
€, junto aos ninchos das imagens dos santos (BORGES, 2005, p. 166).
Borges deixa claro o exemplo da materialidade dos distintos papéis na
sociedade mineira. Ha uma estratificacdo e hierarquia bem declarados. Ainda
segundo Mendonga (2012), se uma mulher com mais de 50 anos estivesse a beira da
morte, deveria desembolsar uma grande quantia em dinheiro ou ouro para o seu
sepultamento e para a celebragdo de missas em favor de sua alma. A partir da
observagdo dessas praticas, Mendonga conclui que, embora os cargos mais
importantes fossem desempenhados por homens, cabia as mulheres — geralmente,
pertencentes a alta sociedade de Vila Rica -, papel importante na organizacao da
Ordem. Elas ndo apenas contribuiam com seus anuais, como também arrecadavam
esmolas para as festividades. Além disso, a caracterizagao fisica como integrante da
Ordem também era algo importante: “usar o habito de irma terceira também l|he
conferia status na sociedade” (MENDONCA, 2012, p. 8).
De maneira diferente para as mulheres negras e mesticas, a participagao nas
irmandades era um reflexo de seus papéis na sociedade. Segundo Figueiredo (1993,
p. 161):

O baixo nivel de vida a que estavam submetidas — e a consequente
necessidade de obter a assisténcia social oferecida — constituia-se em
importante motivagdo para o seu ingresso nas referidas coorporagdes.
Também buscavam ali condigées para um convivio social com seus pares de
cor. Certamente esperando uma participagdo mais efetiva, seus estatutos
quase sempre preveem explicitamente a inclusdo do segmento feminino em
sua hierarquia.

As irmandades garantiam sociabilidade, assisténcia social, vivéncia religiosa e
outras vantagens sociais para essas mulheres. Podemos dizer que seu papel e, mais
ainda, sua atuagao, eram notavelmente importantes na sociedade mineira. Deste

modo, as irmandades exercicam um papel fundamental nas Minas.
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Figura 18 - Compromisso da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos na sua Capela filial
da Matriz de Nossa Senhora do Pilar de Vila Rica (Ouro Preto).

Fonte: lluminuras, 2019%.

Na Figura 18, temos um exemplo de Compromisso da Irmandade de Nossa
Senhora do Rosario dos Pretos na sua Capela filial da Matriz de Nossa Senhora do

Pilar de Vila Rica. Ha muitos documentos que, como esse, corroboram o0s

28 Nota: Vila Rica - Comarca de Vila Rica, Minas Gerais. Arquivo Historico da Paréquia do Pilar de
Ouro Preto / n. 3044.
Imagem disponivel em: http://iluminuras.art.br/categories/manuscritos/albums/compromisso-da-
irmandade-de-nossa-senhora-do-rosario-dos-pretos-na-sua-capela-filial-da-matriz-de-nossa-
senhora-do-pilar-de-vila-rica/
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compromissos das irmandades. Neles, como ja mencionado, estdo as fungdes

normativas da sociedade mineira. Segundo Boschi (1988, p. 75-76):

Em remoso, pelo menos no interior das confrarias mineiras, estabelecia-se
uma convivéncia social alicercada na igualdade entre seus integrantes,onde,
via de regra, as ideias de segregacionismo e de hierarquia corporativista ndo
eram indispensaveis para a sobrevivéncia dessas agremiagdes. Pode-se
falar em exclusivismo confrarial em outros planos, como no social e no étnico-
racial. Efetivamente, com o advento da estratificagdo social dos candidatos
ao ingresso nos quadros das irmandades, passou a constituir pré-requisito
para a admissao.

As irmandades vao expressar a sociedade mineira, sua estratificacao social e
seu funcionamento. Cabe dizer que, diferentemente do ocorrido em outras regides do
Brasil, em Minas as confrarias e irmandades nao foram organizadas a partir das
profissbes de seus membros. Em termos profissionais, as irmandades eram
heterogéneas. Outro aspecto importante nas confrarias — e que nos € fundamental —
€ a presencga da arte, em especial nas Ordens Terceiras. Na América Portuguesa,

segundo Campos, essas ordens, em especial a Carmelita, estavam

[...] envolvidas com a vida cotidiana da comunidade cristd — foram
responsaveis por um mecenato artistico que envolvia mao-de-obra
qualificada para a arquitetura, ornamentagdo,musica, etc. A celebragéo e
seus rituais liturgicos implicava de armacdes efémeras, gastos com
decoracdo de andores e compra de velas, bem como o pagamento de
musicos e encomenda de sermdes para ocasides especiais (CAMPOS, 2011,

p. 9).

E fundamental enfatizar que Manoel da Costa Ataide, foi membro de algo como
dez dessas ordens em Minas, o que mostra claramente seu “valor social” — como
artista — e seu transito. Mais do que membro, Ataide prestou servigos a muitas delas.
Entre elas, a Irmandade do Rosario dos Pretos, para a qual realizou um ajuste de
pintura em 1823 em um trabalho de Francisco Vieira Servas datado de 1770. E, como
esse, temos muitos registros, em atas do trabalho, da arte (especialmente, a pintura)

de Mestre Ataide para diferentes ordens em diferentes cidades.
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3.1.1 As ordens Terceiras

As ordens Terceiras em Minas Gerais ocupam lugar de grande importancia.
Sousa (2013), em Elites Pluriocupacionais nas Minas?’: um estudo de caso da Elite
Dirigente da Ordem Terceira de Sao Francisco de Assis em Vila Rica (Séc. XVIII),
(2013) aborda questbes interessantes como o perfil dos membros da ordem. De
maneira geral, os homens que pertenciam a Ordem Terceira de Sao Francisco eram
0s mesmos que tinham postos na administragao civil ou militar, estando envolvidos
em cargos da administragao local e outros postos e papéis-chave burocraticos na

sociedade mineira, especificamente em Vila Rica. Segundo o autor,

No caso especifico da Ordem Terceira de Sdo Francisco de Assis de Vila
Rica, conhecer sua elite dirigente ‘significa também avangar no entendimento
das estruturas que engendravam o funcionamento da maquina administrativa
da monarquia pluricontinental’. Conforme j& podemos identificar no nosso
estudo, os homens que pertenciam a este grupo eram os mesmos dos
‘homens bons’, ou seja, aqueles que estavam aptos a assumir cargos nas
camaras, os responsaveis pela administracdo local, o ‘autogoverno das
republicas’. Dessa forma, ao identificar quem eram os homens que ocupavam
os cargos dirigentes da ordem Terceira nas quais eles se inseriam, estamos
também contribuindo para a melhor compreensdo do Império Ultramarino
Luso (SOUSA, 2013, p. 48).

Boschi (1986) apud Sousa (2013) nos diz que os membros da ordem Terceira
de Sao Francisco de Assis eram basicamente funcionarios graduados, militares e
intelectuais. Lembra o autor que fazer parte dessa ordem era fazer parte da “nata da
sociedade” mineira. Portanto, a maioria de seus membros eram homens ricos que
viviam sua religiosidade, segundo Sousa (2013), em um espaco privilegiado. Portanto,
podemos entender as ordens Terceiras como representantes da elite mineira barroca.

E, quanto a outra ordem que interessa a este trabalho? A outra ordem é a que
se opde a dos homens brancos: a da Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos,
em Mariana. Segundo Pinheiro (2005, p. 265):

Ao compartilharmos desse enfoque em que as Irmandades negras
constituiram uma das principais formas de reorganizagao social empenhadas
pelos negros, nossa analise empirica recaiu sobre o perfil dos confrades da

29 O conceito de “elite pluriocupacional” ¢ desenvolvido por Carlos Leonardo Kelmer Mathias. Ver
MATHIAS, As Multiplas Faces da Escraviddao: o espago econdmico do ouro e sua elite
pluriocupacional na formagao da sociedade mineira setecentista, c. 1711 — c. 1756. Rio de Janeiro:
Mauad X, 2012.
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Irmandade de N. S. do Rosario da cidade mineira de Mariana. A presente
comunicagdo tem por objetivo apresentar-lhes os individuos que se
mostraram capazes de adaptar as novas condi¢des de sobrevivéncia
encontradas nesse novo local de moradia e que, desse modo, souberam
usufruir de um espacgo livre da vigilancia constante da Igreja Colada, das
autoridades civis e dos senhores. A Irmandade de N. S. do Rosario foi instituia
ainda nos primérdios da Vila de N. S. do Carmo, futura cidade de Mariana e
sede do primeiro bispado mineiro. Sua fundagao, embora nao saibamos
precisar a data, antecede ao ano de 1715. Neste periodo encontrava-se
estabelecida na Matriz consagrada a N. S. da Conceigéo e localizada no
Arraial de Cima. Devido ao crescimento da populagéo e a evolugéo da linha
de sua ocupacao, uma segunda Matriz foi erigida no Arraial de Baixo. Aquela
primeira Igreja (atual Capela de Santo Antdnio) foi entdo entregue aos Irmaos
do Rosario, que nela permaneceram até a edificacdo de uma nova e
imponente Capela no Morro dos Monsus.

O nome da Ordem explicita seus integrantes: escravos e libertos. Devotos e
fieis que tinham em comum, em relagdo aos seus (dis)pares brancos, unicamente o

pertencimento a uma organizacéao totalizante de viés religioso e social.

Por fim, ratificamos ter sido a Irmandade de N. S. do Rosario de Mariana um
dos palcos de uma dindmica social imposta e concebida pelos préprios
negros no contexto do sistema escravista. Seus confrades, em maior nimero,
os escravos e libertos naturais da Costa da Mina, demonstraram saber
articular e aproveitar as oportunidades de sociabilidade oferecidas no Novo
Mundo. Embora pertencessem a esfera mais baixa da sociedade estamental
marianense, ndao pouparam esforgcos para construir e ornamentar esplendido
templo onde se abrigaram da desumanizagdo imposta pelos senhores
brancos cotidianamente. No interior da Capela Nova do Rosario, assumiram
identidade propria, nome e sobrenome, parentes consanguineos, espirituais
e nacionais. Entre seus iguais, apossaram-se da liberdade de opinar e do
poder de tomar as decisdes referentes a manutencao desta devogéo e ao
bem-estar de seus Irmaos confrades. Por assim ser, apds ingressar na
Irmandade de N. S. do Rosaério, o "Jodo Carniceiro" tornou-se o honrado
Irmao e Oficial Jodo Carvalho da Silva, assim reputado ao menos pelos
devotos da Virgem Santissima (PINHEIRO, 2005, p. 272).

3.1.2 Pintura Mineira

Cabe aqui tecer algumas consideragoes especiais a respeito da pintura mineira.
Os destaques, no Barroco-Rococd Mineiro, sdo as pinturas dos forros de nave (nave
e capela mor) das igrejas e capelas. A tematica que abrange a maioria dessas pinturas
abrange a Anunciagao e Coroamento da Virgem e a Ascensao do Senhor. Esse estilo
€ denominado pintura de perspectiva e, como ja mencionado, tem por fim rasgar o
teto do edificio religioso para revelar, em forma de pintura, um céu mistico aos fiéis.
Assim, mesmo dentro do templo, os devotos tém uma proximidade maior com a

Virgem e com Deus. E a linguagem do Barroco exercitando o dialogo entre a Igreja e
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seus féis por meio da pintura, das cores, da opuléncia e da beleza — do apelo visual e
estético, enfim.

Segundo Frederico Morais, no artigo Pintura Mineira: caracteristicas gerais na
obra de Mendes (2003), é com Mestre Ataide que temos os exemplos mais perfeitos
das possibilidades do estilo da pintura em perspectiva em pleno Rococo Mineiro:

O carater principal desta pintura de perspectiva é a ilusédo, a busca de efeitos
ilusdrios, contraditérios e ambiguos, a ponto de deixar aquele que a vé
inquieto ou deslumbrado, sem saber até onde vai a realidade e o imaginario,
pois as colunas reais confundem-se com as outras, pintadas; os varios
elementos decorativos, como volutas, conchas, concheados, frontdes,
cortinas, ramos e jarros de flores, colunas, frisos, baldes, pulpitos e muros-
parapeitos e mais 0s anjos e querubins entre nuvens, fundem-se com a cor
em fugas e contrafugas, em perspectivas erradias, fugidias, comovendo,
impactando, deixando o fiel/lespectador atdnito, como que a justificar a

afirmagdo de Langer,’® de que ‘a ilusdo’ é o principio cardeal da arte, a
substancia da arte (MORAIS, 2003, p.102).

A descricdo de Morais revela o processo do deslumbramento que
experimentamos ao olhar para cima e ver as obras de Mestre Ataide. E possivel
afirmar que o trabalho de pintura do artista contém tracos muito particulares e
envolventes. Como na imagem a seguir (Figura 19), em que a perspectiva traz a
sensacao de fazermos parte da obra. Arte e realidade, entdo, deixam de ter uma

fronteira bem definida:

30 LANGER, Suzanne. Los problemas del arte. [S.l.]: Ed. Infinito, 1966.
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Essa obra de forro de nave ilustra perfeitamente a pintura em perspectiva com
elementos do Barroco-Rococo Mineiro de Mestre Ataide, em que o artista nos convida
a participar de uma festa tipica do rococo: bela, leve, onirica

O periodo inicial da pintura de Minas Gerais ndo deixou muitos vestigios, uma
vez que a maioria das capelas e igrejas da primeira fase colonial foram modificadas
ou reconstruidas. Perdeu-se, portanto, a identidade desse momento. Segundo
Andrade (2003, p. 106):

Com os escassos elementos disponiveis, pode-se informar, todavia, que as
primeiras obras pictéricas de significagdo em Minas Gerais (como, de resto,
em todo o Brasil) foram executadas para decoragao de igrejas e edificios
publicos, com emprego de dleo ou témpera sobre madeira, em forma de
painéis retangulares nos revestimentos das paredes e obedecendo, nos
tetos, a forma dos painéis dos forros de armagéo.

Desde o inicio, a pintura desenvolvida em Minas Gerais tem como grande
caracteristica o carater decorativo, a ornamentagédo, o douramento e o acréscimo a

obra puramente utilitaria. E nesse contexto Mestre Ataide se inscreve, assumindo

reconhecimento como pintor. Com relagéao a arquitetura, que é o grande simbolo do



101

Barroco, Minas, na primeira fase, obedeceu a uma linha tradicional. Curiosamente, ela
é chamada por alguns estudiosos e autores de “Barroco Jesuitico”. Segundo Avila
(2003, p. 118):
A suntuosidade decorativa do interior das igrejas completa e acentua o
aspecto monumental da arquitetura religiosa em Minas. A obra de talha dos
altares e o acabamento ornamental dos primeiros templos, com a
exuberancia do seu revestimento em ouro, ainda denunciam o preciosismo
do barroco seiscentista.

No momento em que o estilo Rococé domina a pintura e a escultura em Minas
Gerais, na segunda metade do século XVIlI para o XIX, encontramos “uma linguagem
decorativa aberta na leveza e na alegria dos seus motivos e formas” (AVILA, 2003, p.
119). O Rococo ganha espago como nas igrejas do Rosario de Mariana e do Carmo
de Sabara, de Francisco Vieira Servas. Segue na imagem a seguir (Figura 20), uma

talha do artista:

Figura 20 - Santa
Efigénia, de autoria de Francisco Vieira Servas. Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos de
Mariana.

Fonte: Conselho Municipal do Patriménio, 20193,

31 Imagem disponivel em: https://www.compat.info/o-legado-das-irmandades
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Quanto a escultura, ela normalmente tinha como plataforma a pedra-sabéo e a
madeira. Avila (2003, p. 119) ilustra com precisdo essa manifestacdo artistica no

contexto mineiro:

Também na escultura, em madeira ou pedra-sabdo, manifestou a arte
colonial de Minas a sua poderosa singularidade. A estatutaria e a imaginaria
sagradas, as figuras ornamentais de arcadas, lavabos, pulpitos e altares, bem
como o relevo trabalhado das portadas, incluem pec¢as que impressionam
sempre pela forga de concepgéo plastica. Conjunto como a S&o Francisco de
Assis de Ouro Preto, onde — segundo Germain Bazin — a arte do Ocidente
atingiu um lance superior de unidade e originalidade, mostra a perfeita
adequacao da escultura a grandeza arquitetonica. O génio do artista mineiro,
ali perpetuado pelo Aleijadinho, ainda algaria mais um voo de superior
criatividade nas esculturas monumentais dos Passos e dos Profetas em
Congonhas, com que o célebre mulato encerraria magistralmente o
prolongado ciclo do barroco no Brasil. Companheiro do Aleijadinho na
decoragao de muitas de nossas igrejas, outro artista de porte excepcional —
Manoel da Costa Ataide — daria, pela mesma época, e depois do trabalho
pioneiro dos pintores Manuel Rebelo e Souza, Jodo Baptista de Figueiredo e
Jodo Nepomuceno Correia e Castro, dimensao também notavel a pintura
mineira, com os painéis ou tetos de S&do Francisco de Assis de Ouro Preto,
do Caraga (a Ceia) e das matrizes de ltaverava, Ouro Branco e Santa
Barbara.

A partir dessa descrigdo, podemos vislumbrar o panorama artistico
extremamente rico e singular do Barroco-Rococé em Minas. Um cenario de
criatividade nao restrito aos maiores centros (como Vila Rica/Ouro Preto), mas
disponivel em uma relativamente ampla extensao geografica — a das cidades, vilas e
até fazendas associadas a exploracdo do ouro e dos diamantes. Ha interessantes
olhares e pareceres a respeito da arte e da arquitetura do rococé mineiro, como por
exemplo, os de Saint-Hilaire®?, que esteve em Minas duas vezes. Para ele, as igrejas
barrocas eram diferentes das igrejas europeias: enquanto as “de 1a” eram lugubres e
tristes, as brasileiras eram alegres e claras (MORAIS, 2003).

Outro olhar preciso sobre a arte Mineira nos séculos XVIIl e XIX é o de Mario
de Andrade, um dos principais homes do nosso Modernismo. Ao referir-se a

arquitetura de Aleijadinho, na obra de Morais (2003, p. 212), ele observa:

[...] por uma tal ou qual denguice, por uma graga mais sensual e encantadora,
por uma delicadeza tao suave, eminentemente brasileira”, “sdo muito lindas,
sdo bonitas como o qué. E na sua linguagem tao caracteristica, diz que elas
“Sao dum sublime pequenino, dum equilibrio, duma pureza tdo bem

arranjadinha e sossegada, que sdo feitas para querer bem ou acarinhar.

32 Auguste de Saint-Hilaire (1779-1853), botanico e viajante francés. Pertenceu aos primeiros grupos
de cientistas que vieram da Europa, para fazer pesquisas e exploragdes no Brasil Col6nia.
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De fato, as igrejas e capelas mineiras expressam a festa, a leveza, e sugerem
aos fiéis
[...] muito mais o céu que o inferno, mais o dia que a noite, sdo mais a morada

dos anjos do que do diabo. Sdo convidativas e amenas, carinhosas de um
sensualismo mais chao, nada misticas (MORAIS, 2003, p. 212).

O autor nos chama a atengao para a pintura de Mestre Ataide ao reportar
detalhes que estédo no forro de nave da Igreja de S&o Francisco de Assis (Figura 21)
— na Glorificacdo de Nossa Senhora —, em Ouro Preto. Sdo, segundo ele, anjinhos

felizes, em clima de euforia, festejando ao lado de Nossa Senhora mestica. E o céu

verdadeiramente que se vé neste forro, e a tudo contempla, radiosa (MORAIS, 2003).

Figura 21 - Detalhe do forro de nave da Igreja Sdo Francisco de Assis, Ouro Preto.

Fonte: Itad Cultural, 201733,

33 Imagem disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24456/anjos-musicos-detalhe-do-
forro-da-nave
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De fato, os anjos em festa exprimem leveza e estdo comemorando a ascensao
de Nossa Senhora em uma legitima festa de Rococd. A imagem reproduz alegria,

musica, festa em cores vivas e tropicais.

3.2 VIVENCIAS RELIGIOSAS NO ROCOCO MINEIRO

Optou-se por encerrar este Capitulo com uma breve reflexdo acerca de
aspectos religiosos em Minas Gerias durante o século XVIIl. No artigo “As relagdes
entre a constituigao da religiosidade moderna e as vivéncias afetivas e suas conexdes
com a Minas do século XVIIl: um primeiro olhar”, elaborado para o Il Encontro de
Pesquisa em Histéria da UFMG — Il EPHIS, Fabricio Vinhas Manini Angelo (2013)
analisa especialmente as vivéncias religiosas no periodo 1716-1780, na Comarca do
Rio das Velhas, em Minas Gerais, e como estas praticas influenciaram a constituicao
de lagos afetivos presentes no ambiente da familia.

O autor parte de um “pequeno debate historiografico” sobre a origem e o papel
dos testamentos, cujo uso ganhou forga a partir do século Xll, inicialmente entre

nobres, até chegar ao século XVIII abrangendo, também, plebeus.

Por ser, entdo, o testamento bastante anterior as Reformas Religiosas da
Europa moderna, esse documento (o testamento), que originalmente tinha
como fungao tratar especialmente dos bens terrenos, com a construcéo da
religiosidade cristd moderna acaba por incorporar aspectos religiosos
também (ANGELO, 2013, p. 406).

E necessario compreender algumas coisas sobre a religiosidade, o pecar e o
fazer testamento no periodo moderno e, em especial, nas Minas do século
XVIII (ANGELO, 2013, p. 408).

Campos (1994), ao tratar de aspectos religiosos, observa:

A mentalidade barroca experimenta com extremado amor o apego a vida, o
profundo desgosto pela efemeridade da existéncia terrena, a incerteza e
ansia da salvagdo eterna. Apesar disso, a morte é encarada em varios
registros da manifestagéo cultural. O homem do seiscentos e do setecentos
havia passado pelas conquistas pertinentes do Renascimento, cuja
mentalidade afirmara o gosto pela existéncia e pelas realizagbes heroicas e
grandiosas das grandes navegacdes; ao mesmo tempo tinha horror
declarado a decomposigao do corpo, ainda que a cultura oficial insistisse na
imortalidade da alma (CAMPOS, 1994, p. 23).

Sobre praticas religiosas, pondera:
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Mais expressivo no contexto do comportamento coletivo das Minas é a
atuacao das irmandades leigas e ordens terceiras, erigidas para a veneragao
do santo padroeiro, oficios divinos, auxilio ao filiado em caso de doencga e
necessidades, culta na intengdo das almas dos irmaos defuntos, assisténcia
na morte, e, portanto, para ajudar a bem morrer, e ao servigo funebre em
geral (CAMPQOS, 1994, p. 29).

E, ainda, Campos (1994) nos traz, como ja apresentado neste Capitulo, o

significado do casamento e as relagées de concubinato:

O estado mais perfeito segundo a perspectiva da igreja e da fidalguia lusitana
(celibato) ndo encontra ambiente favoravel nas Minas setecentistas, onde o
estado de casado é o maximo de virtude a ser alcangada pelo menos até a
criagdo do Seminario de Mariana, em meados do século. Ainda assim, o
sacramento do matriménio ndo é muito concorrido na Capitania, pois faltam
mulheres brancas para constituir familias segundo a ideia restritiva do
casamento entre os pares, cujo objetivo é preservagao da pureza do sangue
e nobiliarquia. A coroa portuguesa tenta, com toda diligéncia possivel,
promover o estado de casado, o qual suscitaria a fixagdo das familias e a
tranquilidade publica. Na auséncia de mulheres da mesma condi¢do o
homem das Minas ndo se casa, permanecendo em concubinato com
mulheres negras e pardas, ainda que professe a crenca religiosa dominante.
E interessante observar que esse comportamento é muito usual no contexto
da cultura mineira. Além disso, € tolerado pelas irmandades e mesmo pelas
ordens terceiras, ainda que seus estatutos exigissem sempre do filiado a
pureza de costumes, o sacramento matrimonial, sobretudo entre pessoas da
mesma raga (CAMPOS, 1994, p. 30).

Portanto, para Campos:

O devoto das Minas quer se salvar, mas — salienta-se dentro de uma
perspectiva bastante aclimatada as exigéncias temporais, isto é, com leve
mortificacdo da carne — jejum e continéncia sexual em dias de forte
significacdo do calendario religioso; participagéo irregular nos diversos
sacramentos da Igreja — confissdo, comunhdo, casamento; obras de
misericérdia, via de regra, na doenca e iminéncia da morte e
fundamentalmente com a recorréncia tardia aos “méritos da Paixao de Cristo”
.O cristdo das Minas geralmente compartilha, mais ou menos, deste
repertério de atitudes barrocas, que traduzem plenamente o reconhecimento
da fragilidade do homem em face da grandeza e bondade de Deus e da
incompatibilidade da vida terrena com o modelo de perfeigédo espiritual. Nada
de atitudes heroicas e peniténcias excessivas, a religidao do leigo é
essencialmente devocional, considerada como “uma rotina espiritual e moral,
natural como a propria vida, aceito por todos como o ar que respiram
(CAMPOS, 1994, p. 32-33).

Para Cerceau Netto (2008) apud Angelo (2013, p. 401) “essa moral,
especialmente em relagdo aos concubinatos, nao significa que ela era plenamente
aceita pela Igreja Catolica”. No entanto, nos casos em que essas unides nao fossem

caracterizadas por impedimento legais ou religiosos, era incentivada a sua
normalizagdo (CERCEAU NETTO, 2008, apud ANGELO, 2013, p. 401). Mas,
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destaca, ainda que né&o foram raros os casos de resisténcia as punigdes da Igreja,
gerando, inclusive, outras formas de familias como a “fracionada” (FIGUEIREDO,
1997). “Pode-se ver testadores reconhecendo seus filhos naturais sem qualquer sinal
de arrependimento ou de fala que indique fraqueza da carne” (FIGUEIREDO, 1997,
p. 146-163). Um exemplo de testamento € o de Bartholomeu Gongalves Bahia, feito
em 1752, no qual ele declara: [...] ndo sou, nem jamais fui cazado [sic], mas tenho
hum [sic] filho natural de Maria Gongalves Bahia preta solteira [...] o qual Filho he [sic]
o Padre Abbade [sic] Bernardo Gongalves Bahia que assiste em minha companhia
(ANGELO, 2013, p. 410).

Mais adiante, ele declara ter feito muitos sacrificios para que seu filho natural
se ordenasse: “[...] declaro que nado possuo bens alguns de rais [sic], porquanto as
cazas [sic] em que assisto, e todas as suas pertencas. Fis [sic] nelas patrimbnio para
o dito meu Filho se ordenar [...]" (ANGELO, 2013, p. 410)34.

Em relacdo ao tratamento dado ao amor no casamento, o autor cita Ariés:

[...] tais testemunhos (de amor) sdo raros: € como se os homens ndo
gostassem de falar do sentimento que ligava os esposos, a ndo ser nos
testamentos, onde se torna mais frequentes [...]. As vezes esse siléncio é
rompido, e isso quase sempre ocorre as vésperas da morte (ARIES, 1985,
apud ANGELO, 2013, p. 411).

Angelo (2013, p. 412) conclui que o século XVIII é

[...] mais um desses momentos nos quais os testamentos parecem estar
passando por mudangas e, por isso, as declaragdes testamentarias contam
frequentemente com um duplo significado (religioso e secular).

Segundo ele, € possivel constatar, diante dos comentarios apresentados, que
ocorreram mudancgas nos testamentos do periodo medieval para o moderno e, deste,
para o contemporaneo. E também, destaca, o século no qual os testamentos atingem
0 maximo da complexidade formal. Entre um e outro testamento existem varias
possibilidades que vao, de acordo com o autor, da simples repeticdo da formula
consagrada até a simples omissao de algumas partes deles. Ou, ainda, o “agradar” o

testamenteiro, que era homem eminente na vila, bem ao estilo das sociedades das

% Fontes manuscrita (ANGELO, 2013) IBRAM/MO/CBG — CPOJLT Cédices — 01(1), 02(6), 3(8), 05(11),
04(9), 06(12), 07(13), 08(16),12(21), 20(33) E APM/CMS — CODICES - 020, 190 E 200.
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cortes, ou, ainda, como ja tratou Norbert Elias (2001), a transposi¢cao de valores do
Antigo Regime para os Trépicos.

Alguns nao deixam de informar que confiam plenamente em seus cénjuges,
outros declaram seus sentimentos, como, por exemplo, Antdnio Vieira da Silva, natural

de Vila de Vigosa:

[..] e pella [sic] hora em que estou pesso [sic] muito e rogo a minha mulher
que como boa espouza [sic] me queira perdoar pelas cinco chagas de nossa
senhora Jezus Christto [sic], o estruir [sic] lhe a sua fazenda algum maltrato
que recebe menos amoravel com que a tratava merecendo ella [sic] ser de
mim muy amada e muito tratada como verdadeiro espozo [sic] seu e |lhe torno
a pedir me perdoe todas as minhas venduras [...]. E me encomende a Deos
[sic] muito em suas oragdes, a qual instituo por minha universal herdeira e em
sua falta meu filho Antonio Vieira da Silva. (ANGELO, 2013, p. 417)%.

Angelo (2013) diz perceber que as mudancas nos testamentos de Minas
ocorreram concomitantemente as mudancgas verificadas na Europa. Isso parece
indicar “que as histérias da Europa e da América estdo conectadas”. Claro, conclui
ele, que “essas coisas poderiam variar de regido para regido e de pessoa para
pessoa”. Mas, “existiram testadores que eram muito religiosos ou muito ricos ou
queriam se apresentar como muito ricos (ou pecaram muito) e inflacionaram os
sufragios ou missas.

Ha os casos em que essa divisao é bem equilibrada e casos em que os legados
beneficiam majoritariamente os entes queridos, chegando ao ponto de, em alguns
momentos, os sufragios e missas apenas se resumirem ao essencial exigido pela
sociedade com as orientagdes para o enterro, a solicitagao de intervencao dos santos

e algumas missas de corpo presente.

Isso quer dizer que esses homens queriam salvar suas almas? Claro que néo,
mas buscou-se enfatizar que, como essas coisas ficavam misturadas para os
testadores, muitas vezes aos legados pios se somavam o afeto e o carinho
por algumas pessoas (ANGELO, 2013, p. 418).

Homens e mulheres buscavam a salvagao de suas almas e, também, garantir
a tranquilidade material de seus parentes, sem que isso significasse uma contradigao

religiosa. No momento da morte, a preocupag&o com o “bem morrer”, por meio de ritos

%  FONTES MANUSCRITAS: (Angelo, 2013) IBRAM/MO/CBG — CPO/LT Cddices — 01(1), 02(6),
3(8), 05(11), 04(9), 06(12), 07(13), 08(16),12(21), 20(33) e APM/CMS — Cddices — 020, 190 e 200.
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necessarios e durante a vida, era temperada ao gosto pela vida tipica do Barroco-

Rococé Mineiro.

3.2.1 O Cristianismo em Minas Gerais

No século XVIII em Minas Gerais circulava um livro “Compéndio Narrativo do
Peregrino da América” de Nuno Marques Pereira, o livro mais lido no Brasil Colbnia
que soO perdeu em popularidade no final do século XIX para os romances. O livro
considerado literatura edificante, pois “[...] pretende levar as pessoas a procura da
santidade mediante a devocdo aos santos e a observancia dos mandamentos, nao
pela frequéncia aos sacramentos” (HOORNAERT, 1990 p. 66). Segundo o autor
entende-se por cristianismo Moreno (no Brasil Colbnia): “ndo € nem branco, nem
preto, nem ocidental nem amerindio nem africano, o cristianismo mestico que se
manifesta no dia a dia da vida neste pais” (HOORNAERT, 1990, p.18).

No contexto do século XIX os viajantes descrevem em seus relatos o tema da
religido de forma que causava espanto. Ha relatos interessantes como o de Saint-
Hilaire:

Na igreja brasileira ndo ha o que possa deixar de causar espanto esta fora de
todas as regras. O que mais causa a admiragao geral € a procissao religiosa
pelo seu carater ruidoso, festivo, confuso, quase anarquico. Os viajantes nao
conseguem reencontrar aqui o modelo da religido bem ordenada e alinhada
que conhecem em suas terras de origem (HOORNAERT, 1990 p.19).

A religiosidade popular no Brasil tem segundo Hoornaert (1990) duas forcas
sociais que modelaram o modo de pensar em relagéo a religido: a for¢a da instituicao
oficial (a missao) e a forca da devogao. Enquanto a primeira construiu igrejas e
catedrais e a segunda construiu santuarios, incluindo ai os domésticos até os centros
de romaria. De maneira que a devog¢ao no Brasil Colonia aconteceu como uma forca
social. Hoornaert (1990) descreve um fato muito interessante em relagdo ao
imaginario cristdo no Brasil. Ele diz que por meio das confrarias e do patrocinio das
mesmas e com o trabalho de artesdos mesticos que construiram imagens mesticas e
ainda ombros mestigcos que carregavam as imagens em romarias, festas etc. foram
compondo o imaginario cristdo menos europeu, menos branco. As confrarias por sua
vez foram responsaveis pela catequizacao e, conforme, nos lembra Campos (2011)
essas ensinavam aos seus membros as principais oragcdes, a fé, esperanca e

caridade, os sete sacramentos, os dez mandamentos, a confissido, a comunhao.
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Ataide a Venda?

Que vale ter Ataide // e nao ter teto e parede? // Ser um sacrario de arte, // a mais pura arte mineira, //
orgulho do nosso Estado // e da alma brasileira, // sem ter como restaurar // a velha casa de ensino //
onde ensinamos a amar // as criagdes do passado? // Debatem os lazaristas // o grave dilema,
enquanto // Manuel da Costa Ataide // e sua tela, suprema // esperanca de resgate // da indigéncia
caracense, // viram tema de comércio. // Corre, corre, Aureliano, // vai, Conselho de Cultura, //
depressa, Assembleia, vai, // salva os padres agoniados // da prontidao que os achaca, // e salvando-
os, preservando-os // da mercantil ameaga, // salva a arte, salva a gléria, // salva o0 maximo tesouro, //
a riqueza que nao passa: // Cristo-Ceia do Caraga! (CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE, 1976).

A ceia de Ataide, disponivel em https://www.santuariodocaraca.com.br/o-interior-da-igreja/a-ceia-de-

ataide/.
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4 MESTRE ATAIDE: SUAS IMAGENS E UMA LEITURA DAS MESMAS

A relevancia das imagens sacras em nosso contexto € indiscutivel.
Relembremos seu poder numa sociedade iletrada ou constituida, em sua maioria, de
analfabetos — a forga da imagem no periodo, seu poder de comunicagao. Desta forma,
este ultimo capitulo faz a analise de nossas fontes, sua leitura e significado.

Conforme dito na Introducdo desta tese, optamos pela utilizacdo da
metodologia de Erwin Panofsky, a lconologia ou Iconografia Interpretativa. Nela, o
autor realiza a interpretagao dos valores simbdlicos e procura desvendar o significado
ultimo da obra de arte com o propédsito de explica-la no contexto histérico/cultural.

Conforme Panofsky:

Os signos e estrutura do homem s&o registros porque, ou antes na medida
em que, expressam ideias separadas dos, no entanto, realizadas pelos,
processos de assinalamento e construgdo. Estes registros tém portanto a
qualidade de imergir da corrente do tempo, e, é precisamente neste sentido
que sao estudados pelo humanista. Este € fundamentalmente, um historiador
(PANOFSKY, 2019, p. 24).

O cientista trabalha com registros humanos, em especial com seus
predecessores. Ele considera que os registros humanos nao envelhecem.
Lembremos, aqui, de que a histdria se baseia nas categorias de espaco e tempo. Os
registros, portanto, pertencem as mesmas categorias (PANOFSKY, 2017). Quando o
autor, propés a metodologia de trabalho dito “Iconografica”, sistematizada em 1939,
categorizou da seguinte forma: 1. Nivel Pré-lconografico; 2. Nivel Iconografico; e 3.
Nivel lconoldgico.

O primeiro procura realizar o reconhecimento da obra em seu sentido mais
primario. Essa etapa é também chamada, de “Descrigdo Pré-iconografica”. Realiza
uma descricdo em termos formais, com o intuito de registrar o significado primario
presente na imagem. Nessa descricdo devem ser colocados os aspectos formais e
naturais representados e reconheciveis por qualquer um, pois ela recai sobre o que &
perceptivel de maneira natural — género, posi¢des, vestimentas, objetos, cores etc.
Qualquer um, pertencente a qualquer cultura, pode realizar essa etapa do Método
Iconografico, pois ela € uma simples descricao, direta e fiel ao que se observa.

A segunda categoria, denominada “lconografia em sentido estrito”, equivale a
analise iconografica. A execucéo dessa fase tem como objetivo mostrar o tema, ou

seja, o significado secundario da obra de arte. H4, portanto, um elemento
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interpretativo: percorre-se do natural, objetivo, para o convencional e inteligivel. Para
tanto, é preciso identificar e situar o tema, as figuras e o contexto. E necessario
recorrer a experiéncia individual, a cultura e as fontes literarias da época anterior,
assim como os simbolos, as alegorias etc.

Enfim, a terceira categoria — lconolégico —, denominada por Panofsky de
“Iconografia em sentido mais profundo” ou “lconografia interpretativa” e mais tarde
“Iconologia”. Essa categoria se refere ao método de interpretagao, mais de sintese do
que de analise, no qual se procura desvendar o significado particular da obra de arte.

Analisamos, a seguir, o forro de teto da Igreja Sdo Francisco de Assis, em Ouro

Preto, tendo como ponto de partida o método de Panofsky.

Figura 22 - Forro de teto da Igreja Sao Francico de Assis, em Ouro Preto

Fonte: a autora, 2020.
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A igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco de Assis foi construida entre os
anos de 1766 e 1810 em Ouro Preto, Minas Gerais. Foi projetada por Manuel
Francisco Lisboa e, posteriormente (1770), modificada por seu filho, Anténio Francisco
Lisboa, o Aleijadinho. Mestre Ataide realizou trabalhos nessa igreja: os painéis laterais
da capela mor, pintados em forma de azulejo, nos quais ha a narrativa de
acontecimentos da vida de AbraZo, e o trabalho de douramento®. Encontra-se no teto
da nave a nossa principal fonte de pesquisa: uma pintura, realizada em perspectiva,
da Assuncédo de Nossa Senhora.

Alguns elementos devem ser considerados para a leitura e analise da obra de
Mestre Ataide. Ele faz uso da pintura em perspectiva, uma pintura ilusionista, que leva
0 espectador a ter a impressao de ver “além” do primeiro plano. De modo geral, suas
composi¢cdes em forros de teto eram pintadas sobre as tabuas que formam estas
estruturas; portanto, ndo sdo afrescos®’. O pintor também costumava “apoiar” seus
medalhdes 38 em colunas pintadas, colunas falsas engenhosamente construidas para
gerar a ilusao arquiteténica de altura, volume e suporte.

Algo que deve ser lembrado, também, & a inspiracdo e as influéncias nas
imagens e cenas retratadas pelo artista. Naquela época, as imagens sacras
chegavam até a col6nia, em sua maioria, por meio de imagens em biblias e em pegas
soltas de procedéncia europeia. A maioria vinda de Portugal, da metropole.

De maneira geral, as pinturas de Mestre Ataide obedecem a um determinado

esquema:

O medalh&o ricamente emoldurado de rocalhas® forma no centro da aboboda
um baldaquino suntuoso, sustentado por quatro possantes pilastras
interligadas por arcos plenos, sobre os quais repousam diretamente as
laterais da moldura (OLIVEIRA, 2003, p. 280).

Outra observagao pertinente diz respeito ao modo do trabalho de pintura
executado. As fontes e especialistas dizem que Mestre Ataide, assim como outros

artistas do nosso contexto de pesquisa, trabalhavam em equipe. Formada pelo

36 Ato, efeito ou processo de dourar. Variagdo de doiramento.

37 Arte ou método de pintura mural que consiste em aplicar cores diluidas em agua sobre um
revestimento de argamassa ainda fresco, de modo a facilitar a penetragado da tinta.

3% Aumentativo de medalha, medalha grande, baixo-relevo de forma oval ou circular, retrato ou quadro
de moldura circular ou oval que se usa como ornato na constru¢cao de edificios sumptuosos ou
monumentos.

3% Obra ornamental que imita as rochas e as pedras da natureza. Diz-se de ou estilo em voga, em

Franca, no reinado de Luis XV, caracterizado pela fantasia de linhas contornadas e de ornamentos

representando grutas, rochas e conchas.
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mestre, por seus aprendizes e por escravos. Muito provavelmente, o fundo de uma
pintura era executado por aprendizes ou escravos, sob supervisdo. Isso talvez se
explique em termos de quantidade de trabalho e de complexidade: sdo pinturas mais
amplas, de carater secundario ou cénico, executadas por muitas maos.

Diz-se também que, como Michelangelo, Mestre Ataide produzia um molde
(técnica semelhante a do esténcil) com o tracejado geral da pintura que iria executar
no forro do teto. Esse molde (que podia ser de papel) era desenhado, perfurado e
aplicado sobre o suporte, entdo, recebia tinta e, ao ser retirado, deixava o pontilhado
que serviria como guia para a pintura.

O artista compde sua obra, pinta com muitas rocalhas. E uma caracteristica
presente em seus forros de teto — assim como é uma caracteristica do Rococo
europeu e do Rococé brasileiro. A paleta de cores usada por Mestre Ataide também
€ uma paleta presente no Rococd europeu.

Nossa fonte principal € a obra mais notoéria de Mestre Ataide, a pintura de forro
de teto que representa a Assungao da Virgem Maria — sua subida ao céu e o momento
em que se reune com sua alma. Esse forro de teto € de grande extensé&o e rico em
detalhes. A pintura foi executada entre 1801 e 1812. As dimensdes sao de 15,10 m x
7,70 m (116,27 m?) e esta a uma altura de 12 m do chao. Conforme Moresi (2005)
apud Rossi (2016):

o material utilizado na pintura foi quase todo importado de Portugal e se
compde basicamente das seguintes cores: o branco de chumbo, o vermelhao
e pigmentos da terra, 0 amarelo ouro pigmento, o preto de carvao vegetal, o
amarelo ouro pigmento, o azul da Prussia, o verde-gris, o resinato de cobre e
as lacas vermelhas. De acordo com a pesquisadora (especialista em anélises
quimicas), a principal técnica empregada é a témpera em fundo branco, com
aplicagdo de uma camada de verniz oleoso, corrigindo afirmagdes anteriores
que diziam se tratar de pintura a éleo.
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Fonte: a autora, 2020.

Outro elemento abordado ao longo desta analise sdo as cores da paleta das
obras de Mestre Ataide. A cor que predomina nesse forro de teto é o azul. Azul = Céu,
natureza celestial de Jesus. Cristo é chamado o Senhor do Céu (1 CORINTIOS 15:47),
mesmo quando andou na Terra; Ele era aquele que veio do céu (JOAO 3:13, 31).
Jesus se fez homem, mas continuou sendo o Filho de Deus. Temos também a
presenca da cor vermelha, que simboliza salvagdo, amor. O vermelho aponta para
Jesus enquanto Salvador, que se sacrificou por amor dos homens (JOAO 3:16).
Observamos o fundo da obra da cor branca, que representa o linho fino, significando
pureza e justica. Em Apocalipse (19:8), o linho fino e puro representa os atos de justica
dos santos, a Igreja de Cristo; assim como em Apocalipse (20:11), o branco do trono
de Deus representa Sua justica. Faz relagao com o evangelho de Marcos, que retrata

Jesus como o salvador.
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Observamos ai a técnica de amplificar o céu com a pintura em perspectiva ou
ilusionista. Como se ela misticamente revelasse o céu — ou melhor, o Céu — em que
se passa a Assuncao de Nossa Senhora. Mestre Ataide promoveu “dois céus”: ele
criou um para Nossa Senhora. O forro se abre para o céu. Aqui se vé, claramente, a
ideia de que o “céu” da igreja é o Céu cristdo. A técnica ilusionista aponta o céu como
se o fiel que estivesse observando a arte vislumbrasse o firmamento sagrado.
Vislumbra o prémio de uma vida eterna. Vislumbra o paraiso. Nesse sentido, Mestre

Ataide quer colocar o espectador (o fiel, o devoto) no Céu. Como observa Frota:

Os temas frequentes nos apainelados dos forros nesta primeira fase sao
personagens e passagens da historia sagrada. Ja a pintura ilusionista de
perspectiva da segunda fase, exemplarmente representada pelo Ataide, quer
introduzir o espectador no proprio céu, rompendo os limites do espago
arquiteténico real, e prefere mostrar a Virgem cercada de anjos, a Ascensao
do Senhor, A Santissima Trindade (FROTA, 1982, p.19).

Nessa cena, além da Assunc¢ao de Maria, observamos também a presenca dos
anjos musicos — ha a presencga de uma orquestra que retrata uma cena festiva, alegre,
de festejo. Ha indicagbes de que Mestre Ataide usou sua esposa, Maria do Carmo
Raimunda da Silva, além de sua mae provavelmente, como modelos para representar
sua Maria mestica, e de que seus filhos Francisco de Assis Pacifico da Conceicéo,
Maria do Carmo Neri da Natividade, Francisca Rosa de Jesus e Ana Umbelina do
Espirito Santo serviram de modelos para os anjos musicos (igualmente mestigcos).
Mestre Ataide introduz, pela primeira vez na historia da arte brasileira, as figuras
humanas reais, “brasileiras” de Minas Gerais. Constatamos, assim, nas figuras
representadas na arte brasileira até entdo, rostos emprestados da Europa que
remontam ao Renascimento. Mestre Ataide traz vida aos personagens de suas
pinturas. Podemos dizer que ele fez bom uso da observacédo dos moradores das Minas

em seu contexto. Conforme Marcos Hill:

Em suas representacdes humanas, Ataide concebe Virgens e anjos mulatos,
mesclando o contexto erudito das gravuras com um gesto definitivo que
confirma uma nova expressividade e a consciéncia de uma certa diferenga
constatada e desejosa de autonomia (HILL, 2001, p. 128).
Mestre Ataide, ao retratar os rostos de Nossa Senhora, anjos e demais
personagens em seus forros de teto, nos revela uma perspectiva a respeito da religido

e mesmo da religiosidade em que notamos vitalidade e festividade diferentes das
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encontradas na religido europeia, por exemplo, em que a seriedade e a sisudez estao
presentes. Devemos essa expressao, assim como a representacdo de Mestre Ataide,

ao encontro de culturas no Brasil.

A exuberancia, vitalidade e festividade que continuam caracterizando as
expressodes publicas da religido no Brasil contrastam vivamente com a tese
que este é um pais dominado e sofredor e que por conseguinte tem que
mostrara uma cara triste. Ora, a religido europeia tem esse ar tristonho,
compungido, melancélico e repressivo, a brasileira ndo (HOORNAERT, 1990,
p. 18).

A citacdo nos remete a existéncia de um cristianismo “moreno”, ja observado
anteriormente. Ha um cristianismo mesti¢o. O autor lembra que a maioria do povo que
vive no Brasil € mestigo e que tal fato deve ser lembrado e mantido na meméria.

Essa ideia pode ser relacionada com a religiosidade popular, ou melhor, com a
devocao popular no Brasil Colénia. Ha, nesse periodo, documentos que nos dizem
que “sacerdotes que beijam as imagens dos santos que beatos carregam consigo em
oratérios, ou de padres inscritos como irm&os nas confrarias ou ainda vestindo o
habito da Terceira Ordem de Sao Francisco ou do Carmo” (HOORNAERT, 1990, p.
68). Essa mistura de culturas, de etnias como as africanas e a portuguesa, por
exemplo, aconteceu de maneira curiosa no Brasil e, especialmente, em Minas Gerais,
terra de riqueza, disputas politicas e eclesiais e grande afluxo de gentes na segunda
metade do século XVIII.

Os escravizados nao foram catequizados como os indigenas nas missdes,
mas, sim, por meio da devogao nas vilas mineiras. Eles foram cristianizados por fazer
parte daquele universo cultural. Importante lembrar que, nesse contexto, a fronteira
entre clero e laicato € muito sutil e, por muitas vezes, deixa de existir. Ja vimos esse
fato demonstrado pelo papel das irmandades, que exercem papéis religiosos e civis.
Nada seria mais natural, entdo, que o artista fizesse a leitura e expressasse em suas
pinturas aquilo que via em sua casa, nas ruas de Ouro Preto, Santa Barbara, Mariana
e Itaverava (esta ultima foi introduzida por sugestdo na banca de avaliagao final deste
trabalho por parte de Adalgisa Arantes Campos) nas missas, nas irmandades os
rostos de seu universo: os rostos brasileiros coloniais.

Passamos para outros personagens de destaque de nossa fonte, os anjos

musicos. Ha uma constante presenga dos mesmos na arte, na pintura setecentista
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mineira. Assim como ha no dia-a-dia da populagao local a presenca da musicos fazem

parte de nosso contexto e estdo nas festas civicas e religiosas. Como observa Frota:

Floresceu nas cidades da mineragdo uma escola de compositores revelou um
Marcos Coelho Neto, um Emérico Lobo de Mesquita, um Inacio Parreira
Neves. O pesquisador Curt Lange demonstra que os musicos mineiros
estavam perfeitamente a par da criagdo musical contemporanea na Europa,
e ndo sao poucos os musicélogos que, como ele e José Maria Neves,
consideram a produgéo colonial brasileira, nesse campo, mais representativa
que a da metrépole (FROTA, 1982, p. 25).

Figura 24 - Detalhe o forro de teto da Igreja Sdo Francisco de Assis, em Ouro Preto

Iy

Fonte: a autora, 2020.
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Descrevamos a cena a partir da paleta de cores: a composicao do teto
apresenta nuvens em diferentes tons, cinza escuro, branco, tons de dourado e cobre
e a cor azul. As cores, nesse detalhe, evocam: cinza = suplica, lamento,
arrependimento, humilhagdo (assim como pano de saco, do surrdo do pecador:
Génesis 37:34 — suplica, lamento; Ester 4:3 — humilhagéo, arrependimento; Daniel 9:3
— oragao, suplica, humilhagao, arrependimento); bronze, cobre e metal = juizo de
Deus, purificagdo (Exodo 27:2-6; Numeros 21:9 — juizo de Deus sobre os homens;
Exodo 30:17-21 — purificagdo); Ouro (também representado com amarelo) =
santidade, divindade de Deus (Exodo 37:1-5; Apocalipse 3:18 — santidade do homem;
2 Crbnicas 4:19-22 — Santo dos Santos; Apocalipse 1:13 — divindade de Jesus); e o
azul ja mencionado anteriormente.

A respeito da cor da pele em nosso contexto, que considera os mesticos como

parte do grupo social ndo dominante, o artista faz uso dessa imagem:

[...] cheia de corpo, seios volumosos, colo roli¢o, rosto amplo, envolve-nos de
serenidade e meiguice. Formas robustas e bem proporcionadas sugerem
antes beleza loug&*® que espiritualidade (DEL NEGRO, [1958] apud HILL,
2001, p. 134).

E, com o uso dessa imagem, nos revela provavelmente a referéncia visual, a “cara”,
de grande parte dos moradores, homens, mulheres e das criangas que habitavam

Ouro Preto e Mariana nesse periodo.

Figura 25 - Detalhe o forro de teto da Igreja Sdo Francisco de Assis, em Ouro Preto

40 Enfeitado; coberto por adornos, enfeites.
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Fonte: a autora, 2020.

Os anjos na iconografia catolica, de maneira geral, simbolizam o anuncio de

eventos sobrenaturais. No contexto cristdo, os anjos também:

Se colocam ao servigo do Cristo encarnado desde seu nascimento até sua
morte. [...] a mée [...] ndo tem menos direito a sua homenagem. Eles a
alimentam no templo. Eles a rodeiam alegremente no momento de sua
ressureigao para eleva-la ao Céu onde ela se torna - ra a rainha. Eles lhe
servem de pajens na cerimbnia do coroamento levando sua cauda sobre as
nuvens e formam no Paraiso sua guarda de honra (REAU, 1956, p. 30).

Porém os anjos de Mestre Ataide, com suas fei¢cdes infantis e leves, parecem
propor ao espectador um convite ao testemunho da Assungao de Maria com leveza e
alegria, além de revelar, provavelmente, como o artista vé seus filhos, como eles estéo
presentes no seu imaginario. Provavelmente quando compds e trouxe a figura dos
filhos para dar rosto aos anjos, deve ter se inspirado no dia a dia de suas criangas. A
maneira como brincam, como se movem, como olham... como se vé na imagem
abaixo, na mesma igreja de Sao Francisco de Assis, compondo painéis em pintura em

madeira em uma parede lateral.

Figura 26 - Detalhe de painéis em pintura em madeira em uma parede lateral na igreja de Séo
Francisco de Assis, Ouro Preto
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Fonte: a autora, 2020.

Corroboro essas afirmacdes apelando a Elvio Antonio Rossi (2016):

Ataide é celebrado por imprimir em suas imagens as fei¢des mesticas do
povo brasileiro, pela combinagéo de cores luminosas em sua paleta, pelo seu
desenho preciso e fluente e pela representagao de corpos humanos de
formas cheias e sinuosas, com tracos humanizados e familiares, mesmo
quando se tratam de santos. Segundo o pesquisador Antonio Luiz D’Araujo
(2000), o pintor teria usado como modelos para os anjos seus proprios filhos
e para a madona mulata, sua companheira.

A presencga da musica em Minas remete a musica setecentista; ela fazia parte da
sociedade a qual pertencia Mestre Ataide. Pensemos nas festas civicas e religiosas

que aconteciam embaladas pela musica colonial barroca:

Diversos contemporaneos afirmaram que a atividade musical nas Minas era
superior a que ocorria na Metrépole. No proprio inventario do Ataide, vemos
que havia em sua casa um pianoforte, um fagote*', uma rabeca*? fina com
caixa, uma violeta*?, uma mucitinha de musica, uma folha de fagote (FROTA,
1982, p. 48).

41 Instrumento de sopro, de palheta dupla e tubo cénico, utilizado em orquestras.

42 A partir do fim do séc. XVI (até o inicio do séc. XX, em Portugal), designagéo do violino moderno.

43 Aviola (também chamada viola de arco, violeta ou alto) é um instrumento musical da familia
do violino (de arco e quatro cordas), assemelhando-se visualmente a este, inclusive na maneira de
se tocar.
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Na figura central desse forro de teto, Mestre Ataide nos revela o intenso e
alegre rosto de Nossa Senhora Porciuncula e sua coroagao. Ao compor essa cena
que traz elementos “domeésticos”, podemos supor que o artista pretendia levar o
espectador a vislumbrar o Céu, o Paraiso. Por meio dessa imagem, o fiel podia
imaginar seu futuro se tudo “desse certo”: como um local de aconchego, conhecido,
como sua casa, suas festas, as irmandades as quais pertenciam... com os rostos de
suas maes, mulheres, filhas etc. A vida em um outro plano, enfim, porém livre das
agruras da vida na Terra.

Nesse detalhe, Nossa Senhora esta sendo coroada. Aparece resplandecente e
sorridente no momento exato em que sera coroada por dois anjos que levam nas maos
a coroa composta de estrelas; esta sentada delicadamente em nuvens, prestes a se
levantar para o sublime momento. Acompanham a cena da Virgem ascendendo aos
céus serafins (que, segundo a Biblia, sdo espiritos celestes da primeira hierarquia dos
anjos) e querubins (anjos de grande conhecimento, simbolo da sabedoria ou justica
divina). Os querubins se classificam logo abaixo da ordem dos anjos chamados

serafins, nas tradigdes judaica e crista.

Figura 27 - Detalhe o forro de teto da Igreja S&o Francisco de Assis, em Ouro Preto
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Fon't'e: a aJto, 2020.
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Mestre Ataide traz o rosto de sua companheira, sua mulher e mae de seus
filnos naturais para invocar esse momento impar; assim como se inspira na referéncia
de sua méae, parda. Enfim o rosto da mae, da mulher, daquela que acolhe e que esta
sempre pronta a dar seu colo, seu ombro, a diminuir suas dores. Interessante pensar
que emprestou o rosto de sua mulher para dar vida e realidade a Nossa Senhora.

O artista se destaca na pintura do Barroco-Rococé quando nos revela imagens
que expressam vida. Segundo estudiosos de sua biografia, foi o pintor que com mais
vigor expressou os tipos sociais do periodo, aquele que, sem se dar conta disto, fez
um estudo “antropoldgico” das Minas Gerais de seu tempo. Mestre Ataide traz aqui o
resultado do universo privado e publico.

Na visao de Frota, a imagem descrita acima remete a imagem da mulher
comum de Minas setecentista e oitocentista: “A virgem de Ataide, madona doméstica,
reclina-se com delicada bonomia numa quase poltrona de nuvens, em posicao
intermediaria entre o sentar-se e o ficar em pé” (FROTA, 1982, p. 46).

Ela dirige o olhar aos fiéis. Ela os olha, os consola, os acolhe. Nesse detalhe,
as cores que predominam sao vermelho, azul, amarelo e dourado, evocando vida,
sacrificio, redengdo, agua da vida, presenga de Deus, celebragdo, alegria, luz,
santidade. Seus olhos e cores transmitem esses sentimentos aos fiéis ou, pelo menos,
essa é a intengao.

Ao trazer essa imagem de Nossa Senhora, Mestre Ataide evoca uma mulher
semelhante a muitas que faziam parte da sociedade a que pertencia nosso artista.
Uma Madona genuinamente “brasileira”. O rosto que se parecia com os de muitas
maes, esposas e mulheres de Ouro Preto e Mariana. Certamente, a intencao do artista
era ilustrar rostos familiares. Para isso, fazia uso de modelos vivos ao invés de
emprestar os rostos de estampas vindas da Europa. Ele pinta suas figuras com labios
grossos (tragos das pessoas de Minas), as vezes semiabertos, olhos grandes e por
vezes revirados, orelhas bipartidas, além de pessoas com curvas, rechonchudas. O
artista fez uma leitura da sua realidade, transpondo-a para um ambiente estético

“sagrado”. Nao se deu por satisfeito em copiar missais.

Em suas representacdées humanas, Ataide concebe Virgens e anjos mulatos,
mesclando o contexto erudito das gravuras com um gesto definitivo que
confirma uma nova expressividade e a consciéncia de uma certa diferenga
constatada e desejosa de autonomia (HILL, 2001, p. 128).
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Quanto as flores que compdem as suas pinturas, nas que estamos estudando,
inclusive, aparecem jasmins e rosas, espécies tipicas da Eurasia. Ou seja, aqui, o
pintor se inspirou nas estampas e gravuras europeias. E importante destacar que o
barroco é a época das coépias, ha um toque fantasioso tipico do periodo. Na Europa,
nesse momento, usa-se seda estampada com flores para adornar capelas e oratérios.
Em Minas nao havia seda, produto que vinha do Oriente — do “outro lado” do império

colonial portugués. Entao, as flores eram copiadas das imagens que chegavam.

Figura 28 - Detalhe da pintura de forro de teto da igreja de Sao Francisco de Assis, Ouro Preto

ekt M

Fb-rité:-a_autora, 2020.

Quanto ao nome de Nossa Senhora Porciuncula, € atribuido em referéncia ao

local de nascimento de S3o Francisco:

Como ultimo esclarecimento, fica a informacgao de que a invocagéo de Nossa
Senhora Porciuncula se prende, no caso mineiro, ao fato deste templo
pertencer a Ordem Terceira de Sao Francisco. Porcituncula € um suburbio de
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Assis, terra natal do santo na Itélia, oficialmente conhecido como Santa Maria
dos Anjos...A invocacao de Nossa Senhora dos Anjos, ou da Porciuncula, é
esclarecedora, também, da numerosa presenga daquelas figuras celestiais
na iconografia presente no forro de Sao Francisco de Assis em Ouro Preto
(FROTA, 1982, p. 46).

Outro pormenor do quadro central é o Rei David, que também participa do concerto
celestial.

Figura 29 - Detalhe da pintura de forro de teto da igreja de Sdo Francisco de Assis, Ouro Preto
. T \ ,, ’\ o
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Fonte: a autora, 2020.

David foi um dos grandes reis de Israel, tendo vivido, segundo a tradi¢ao, de

1010 a 966 AEC. De acordo com a Biblia, foi responsavel pela conquista de Jerusalém
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e de seu estabelecimento como capital do reino dos israelitas. Ele € um dos patriarcas
do Antigo Israel. Entre outras caracteristicas, destaca-se seu talento musical. Ele
compds salmos e fez instrumentos musicais para uso em louvor ao Senhor: “E sempre
gue o espirito mandado por Deus se apoderava de Saul, Davi apanhava sua e tocava.
Entdo Saul sentia alivio e melhorava, e o espirito maligno o deixava” (1 SAMUEL,
16:23, 2016, p. 258). Ou, ainda:

harpa

Louvem a Jah! *+Louvem a Deus no seu lugar santo. +Louvem a ele no céu,
* que atesta o seu poder. + 2 Louvem-no pelas suas obras poderosas,
+Louvem-no pela sua imensa grandeza. + 3 Louvem-no com toque de buzina.
+Louvem-no com o instrumento de cordas e com a harpa. + 4 Louvem-no
com o pandeiro+ e com danga de roda. Louvem-no com cordas+ e com a
flauta. *+ 5 Louvem-no com cimbalos ressoantes. Louvem-no com cimbalos
retumbantes. + 6 Tudo que respira, louve a Jah. Louvem a Jah! *+ (SALMO
150, 2016, p. 593).

Em 2 Crbnicas 7, encontramos menc¢des a musica e sua importancia:

Os sacerdotes estavam de pé nos seus postos, assim como os levitas que
estavam com os instrumentos musicais usados para acompanhar os canticos
para Jeova.+ (O rei Davi tinha feito esses instrumentos a fim de serem usados
para agradecer a Jeova — “pois 0 seu amor leal dura para sempre” — na
época em que Davi dava louvor com eles.*) E os sacerdotes tocavam alto as
trombetas+ de frente para os levitas, enquanto todos os israelitas estavam de
pé. (2 CRONICAS, 7:4, p. 392).

No detalhe da obra que estamos estudando, David também & mestico. Tem
olhos grandes e labios carnudos, caracteristicos dos personagens de Mestre Ataide.
Um pouco mais abaixo, um anjo, igualmente mestico e rechonchudo, tipico do artista,
segura uma partitura, identificada como sendo contemporénea a época em que a
pintura do forro de teto foi executada.

Essa festa, em que Nossa Senhora é coroada rainha, tem muita musica,
celebragao, alegria. E a festa do Barroco-Rococd proposta por Mestre Ataide, uma
festa com estilo préprio, tracos que denunciam o autor, o artista. Provavelmente o
artista se inspirou nas festas promovidas pelas irmandades, com mdusica, cores,
alegria e beleza.

Nos quatro cantos do forro de teto, temos os doutores da Igreja: Santo

Agostinho, Sao Jerbénimo, Sdo Gregorio e Santo Ambrosio.
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Figura 30 - Santo Agostinho, S&o Jerdnimo, S&o Gregorio e Santo Ambrosio em detalhes da pintura
de forro de teto da igreja de S&o Francisco de Assis, Ouro Preto

Santo Agostinho.

Sa0 Ambrésio. Sao Jerdnimo.
Fonte: a autora, 2020
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S&o Gregorio foi papa entre 590 e 604 EC. E conhecido por suas obras de
caridade dedicadas aos pobres de Roma, em especial os refugiados. Santo Agostinho
(8354-430 EC) foi um dos mais importantes tedlogos e fildsofos dos primeiros séculos
do cristianismo. J&4 Sao Ambrdsio (340-397 EC) foi um dos mais influentes membros
do clero no século IV. Ambrésio € um dos quatro doutores da Igreja originais e é
notavel por sua influéncia sobre o pensamento de Santo Agostinho.

Sao Jerbnimo é representado, aqui, da mesma forma que as outras figuras da
cena, como um mestico mineiro. Ele olha para a trombeta que anuncia algo
importante. O significado biblico relacionado as trombetas indica, entre outros
sentidos, o de um som festivo: “Semelhantemente, no dia da vossa alegria, e nas
vossas solenidades, e nos principios dos vossos meses, também tocareis as

trombetas...e vos serdo por lembrancga perante vosso Deus” (NUMEROS 10:10).

Figura 31 - Sao Jerénimo em detalhe da pintura de forro de teto da igreja de Sdo Francisco de Assis,
Ouro Preto

Sao Jerbnimo esta em meio a uma paleta de cores em que predominam o azul
claro, que remete ao celestial, ao Espirito Santo e a revelagao divina; o vermelho, que
aponta para Jesus enquanto Salvador e evoca o sacrificio por amor dos homens
(JOAO 3:16); e tons de ocre, que significam, entre outros juizos de Deus, purificago.
Esse pormenor revela a coroacdo de Nossa Senhora em sua assungao em cena

complexa, com muitos detalhes e simbolismo. Revela o conhecimento do artista a
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respeito das cenas e passagens biblicas. Assim como revela influéncia das gravuras,
dos missais e das biblias que havia nas irmandades. Outra influéncia notada no

trabalho de Mestre Ataide é outro artista do século XVIII, Jodo Batista Figueiredo:

Pelo partido da composigao, distribuicao dos personagens, certos modelados
e ornamentos, conclui-se que Ataide teria tido por mestre ou influéncia
decisiva a Joao Batista de Figueiredo. Este realizara obra anterior, na Igreja
do Rosaério, de Santa Rita Durdo, em 1792, com a qual a pintura de Sao
Francisco de Ouro Preto revela muita afinidade. (FROTA, 1982, p. 56).

Figura 32 - Forro de nave da Capela do Rosario dos Pretos de Santa Rita Duréo

Fonte: Itad Cultural, 201744

44 Imagem disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa23565/joao-batista-de-
figueiredo.
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Vemos nessa obra a paleta de cores do rococd europeu, que veio até Minas
por meio das gravuras, biblias e missais. Observamos também a forma como o
medalhao foi colorido tendo como fundo o branco, da mesma forma como Mestre
Ataide compds no forro de teto da Igreja de Sao Francisco de Assis em Ouro Preto.
Temos, ainda, semelhancas com os arabescos, a presenca de colunas pintadas, a
perspectiva, a profundidade e o volume.

Ha uma pergunta que surge na discussao sobre as representagdes de Mestre
Ataide com as figuras de suas composi¢gbes em pinturas de forros de teto como a
Assuncdo de Nossa Senhora da Igreja de Sdo Francisco de Assis em Ouro Preto,
nossa principal fonte: se a igreja pertencia a Ordem Terceira, que era uma irmandade
para homens brancos, como ela permitiu que o artista trouxesse a pele “mulata” para
anjos musicos, Rei David e Nossa Senhora?

Podemos partir da premissa de que a pele escura era de grande
representatividade — provavelmente, majoritaria — entre a populagéo. Estamos falando
da transigao do século XVIII para o inicio do século XIX. E de uma populagdo que é
predominantemente mestica, cuja identidade racial talvez ja nado se ligue ao fenétipo

(branco, negro, pardo), mas a origem, nome ou posigao ocupada na estrutura social.

Figura 33 - forro de teto d e Assis, em Ouro Preto

Fonte: a autora, 2020.
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Passemos para a nossa segunda fonte de analise, a imagem presentes no forro
de teto da capela-mor da Igreja Matriz de Santo Anténio do Ribeirdo, na cidade de

Santa Barbara, datada de 1806. Esta imagem localiza-se no altar mor da igreja:

Figura 34 - Imagens detalhe no altar da capela-mor da Igreja Matriz de Santo Anténio do Ribeirdo, na
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Observamos, aqui, um “padrao” do Mestre Ataide. Os anjos estdo emoldurados
em uma rocalha adornada por flores, influéncia das imagens sacras europeias que
traziam rosas. Predominam as cores azul celeste, que se refere a figura de Deus
celestial, revelagcéo divina e espiritualidade. O vermelho também ocupa um lugar de
destaque, remetendo ao sangue de Jesus, sacrificio, redengdo. O emprego do branco
como fundo representa santidade, purificagao.

Na cena, observamos também o querubim, que na Biblia ocupa lugar de
destaque, indicando poder e autoridade. Ele traz em suas maos um crucifixo e lirios,
que representam, nas escrituras biblicas, pureza, castidade e inocéncia, e também

aparecem relacionadas a virgem Maria. Vemos muitas referéncias a eles:

Por que vocés se preocupam com roupas? Vejam como crescem os lirios do
campo. Eles ndo trabalham nem tecem. Contudo, eu digo que nem Saloméo,
em todo o seu esplendor, vestiu-se como um deles. Se Deus veste assim a
erva do campo, que hoje existe e amanha é langada ao fogo, ndo vestira
muito mais a vocés, homens de pequena fé? (MATEUS, 6: 28-30, p. 931).

Ou ainda: “O meu amado desceu ao seu jardim, aos canteiros de especiarias,
para descansar e colher lirios. Eu sou do meu amado, e o meu amado é meu; ele
descansa entre os lirios” (CANTICOS 6: 2-3, p. 646). Ha inimeras referéncias a estas
flores na Biblia. Quanto ao crucifixo, ele faz referéncia a crucificagdo de Jesus Cristo.

Vemos o padrao do artista ja observado na Igreja de Sdo Francisco de Assis,
em Ouro Preto. O querubim esta ladeado por anjos com tragos caracteristicos de
Mestre Ataide. O querubim do lado esquerdo tem olhos grandes com as Orbitas
saltadas, o anjo ao lado do querubim tem o olhar voltado para cima. O anjo do lado
direito apresenta os olhos fechados e podemos observar uma expressao de pureza.
Os trés tém os labios carnudos. O querubim tem o olhar languido. Nenhum dos trés

tem o olhar dirigido ao espectador. Estdo sentados em uma nuvem e parecem flutuar.
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Figura 35 - detalhe no altar da capela-mor da Igreja Matriz de Santo Antonio do Ribeirdo, na cidade
de Santa Barbara

Fonte: a autora, 2020.

Essa imagem traz a representagao recorrente dos rostos, caracteristicas
mestigas. O que corrobora a ideia de que a populagdo mestiga ja predominava nas
cidades mineiras. Outro elemento interessante é a maneira como Mestre Ataide
retratou criangas, o0 que n&o era usual na época. A maneira pela qual ele introduz os
rostos infantis € muito peculiar.

Nossa proxima obra, a Santissima Trindade, localizada no forro da capela -mor
da matriz de Santo Anténio de Itaverava de Mestre Ataide (esta obra foi introduzida
por sugestao da banca final de avaliagdo como ja dito anteriormente), repete o padrao
das imagens analisadas. O pai e o filho coroam a virgem. Observamos nos trés o
“‘mulatismo”, traco préprio do artista. O que nos remete novamente a inspiracéo de

Ataide nas suas referéncias familiares.
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Figura 36 - Forro de teto e altar da capela-mor da Igreja Matriz de Santo Anténio de ltaverava

Fonte: cedida por Adalgisa Arantes Campos, 2021.

A pintura feita por Mestre Ataide retrata o Pai e o Filho que coroam Nossa
Senhora. O medalhdo é sustentado por anjos mestigos. Mais uma vez, notamos a
presenca iluséria de colunas, arcos e balcdes que contam com a presenga de anjos

musicos e cantores. Um tema recorrente observado em nossas fontes anteriores.

Figura 37 - Detalhe do forro de teto da Igreja Matriz de Santo Antdnio de Itaverava
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Fonte: cedida por Adalgisa Arantes Campos, 2021.

!
il

|
‘ |

Observamos, aqui, Nossa Senhora sendo coroada pelo Pai e Filho. Segundo
Frota:

O tema central desta pintura € muito caro as igrejas mineiras: representa a
Santissima Trindade, nas pessoas do Pai, visto como um anciao veneravel o
Filho, Jesus Cristo, que aparece a cavaleiro de uma nuvem; e o Espirito
Santo, figurado liturgicamente por uma pomba. Esta iconografia procede de
normas teoldgicas fixadas pelo Concilio de Trento, no século XVII, conferindo
ao Pai aspecto idoso e solene, e ao Espirito Santo a referida representagéo
sob a figura de uma pomba. (FROTA, 1982, p. 114).
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Observamos nessa pintura a referéncia ao estilo rococo, a predominancia das
cores claras que trazem luminosidade a cena. A presenca destas caracteristicas
permite afirmar que as imagens que chegavam a colénia vindas da Europa
influenciavam o artista — ou, entdo, o gosto estético de seus contratantes.

As cores presentes nessa pintura de forro de teto sio tipicas e remetem aos
valores e simbolismo cristdos. O uso do branco compondo a base da pintura
representa pureza e justica. O azul, a natureza celestial de Jesus. Cristo é chamado
0 “Senhor do Céu” (1 CORINTIOS 15:47), mesmo quando andou aqui na Terra, “Ele
era aquele que veio do céu” (JOAO 3:13, 31). Jesus se fez homem, mas continuou
sendo o Filho de Deus. A cor vermelha indica salvagao, amor. Enquanto a cor rosa
presente nas flores, representa vida, redencdo. Vemos todos esses significados
compondo a cena retratada por Mestre Ataide.

Outros elementos nessa pintura de Mestre Ataide remetem a hipdteses

interessantes a respeito do desejo terreno de ascensao. Segundo FROTA:

Sentimo-nos portanto tentados a levantar hipétese de que, ao desejo terreno
de ascenséo, de levantar alicerces para o rompimento do cenario terreno, a
aparicao frontal do reino celestial poderia, por sua vez, querer significar um
desejo do universo sobrenatural em vir ao encontro da aspiragéo secular,
num movimento inverso de descida , ou pelo menos de revelagdo mais
decidida que objetivasse com maior facilidade para os fiéis a corporificagéo
da graga divina vinda das alturas para se deixar entrever a janela dos
humanos. O vermelhdo, o branco, os azuis, os grises, o amarelo-ouro,
conferem a esta pintura o extraordinario apuro tonal e a luminosidade com
que o artista reiterou a claridade existente na arquitetura das igrejas mineiras,
que deixou forte impressdo o espirito dos cronistas estrangeiros que as

visitaram nos séculos XVIII e XIX.
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Figura 38 - Imagem do forro de teto da capela-mor da Igreja Matriz de Santo Anténio de ltaverava

)

9

Fonte: cedida por AdagisaArates Campos, 2021.

Vemos a repeti¢ao da estrutura de composicao elaborada por Mestre Ataide na
coroacao de Nossa Senhora. O artista usa a técnica do “falso céu” que se abre
emoldurado por um medalhdo. Essa técnica se repete em muitas pinturas de Mestre
Ataide. Compde a pintura ilusionista que faz uso da perspectiva da arquitetura e usa
destes recursos inclusive para evocar a ascensao.

Nessa pintura observa-se a presenga dos anjos mesticos novamente e nos faz
refletir o quanto essa “assinatura” de Ataide parece se impor em suas obras. Ha a
intengao do artista em imprimir esse importante elemento como uma “marca” sua. Ha

um elemento muito peculiar nesta pintura: o comportamento descontraido e familiar
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dos personagens que compde a cena que somam-se a paleta exuberante de Ataide

e denunciam a autoria da mesma.

Figura 39 - Detalhe do forro de teto da capela-mor da Igreja Matriz de Santo Antdnio de Itaverava

Fonte: cedida por Adalgisa Arantes Campos, 2021.

No detalhe do forro de teto da capela-mor da Igreja Matriz de Santo Antonio de
Itaverava observa-se o padrdao de composigao utilizado por Mestre Ataide: medalhéo,
rocalha, florées, arcos, o azul, branco, vermelho, rosa.

Passamos para a nossa terceira fonte, localizada na Igreja de Nossa Senhora
do Rosario dos Pretos, em Mariana. Essa igreja foi construida por volta de 1752 com

as contribuicbes das irmandades do Rosario, Sdo Benedito e Santa Efigénia,
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confrarias de pretos. As pinturas e douramento do altar-mor foram executadas por
Mestre Ataide em 1823.

O tema, aqui, também é a Ascensdo de Nossa Senhora. E a obra traz a paleta
do Barroco-Rococd: o uso do branco, azul e vermelho, além da composicao

caracteristica do artista. Segundo o Frota:

Apesar de haver sofrido repintura inabil, esta Ascengéo da Virgem revela em
muitos pormenores a mao de Ataide. Foi realizada em 1823 para a irmandade
do Rosario dos Pretos de Mariana, “com uma elegante e moderna
perspectiva, e finas tintas do melhor gosto e valentia” segundo anuncia o
artista em documento datado de 1826. (FROTA, 1982, p. 96).

Fonte: a autora, 2021.

Nessa pintura de forro de teto, observamos a assung¢ao de Nossa Senhora um
tema mariano. Nessa pintura ha menos complexidade, se comparada com 0 mesmo
tema em Ouro Preto, na igreja da Ordem Terceira de S&do Francisco de Assis.

Observamos o medalhao, caracteristico do artista, assim como uso das cores. O
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medalhao sustentado por colunas na cor cinza que compde a pintura ilusionista. Cria-
se uma ilusao dtica de que o céu se abre aos olhos dos fiéis. Temos as rocalhas e
algumas plantas e flores que as adornam.

Com relagao as cores, temos as ja mencionadas e observadas anteriormente,
como o branco, que representa pureza e justica, o azul, a natureza celestial de Jesus,
o vermelho, a salvagao, o amor, o rosa das vestes representando vida, redencao, além
do amarelo, que significa celebracéo, alegria, luz. O tema da Assungao remete a todos
esses sentimentos.

Nossa Senhora esta acompanhada de um grupo de sete anjos e alguns
querubins. Querubins, anjos com expressivo poder e grande autoridade. Tanto ela

quanto seus acompanhantes tém o fenotipo mestico, local. llustra nossa afirmacao:

A Assuncao da Virgem — tema presente também em ltaverava —, tem sua
fonte na tradicdo que vem do Renascimento e nos missais ilustrados. O estilo
€ rococo, contudo o ideario € barroco, tridentino, particularmente jesuitico,
certamente introduzido na regido através da atuacdo do primeiro bispo
marianense, Dom Frei Manoel da Cruz (1748-1764). Sete anjos e muitos
querubins adoram a Virgem, conjunto este muito vitimado pela intervencgéo
indevida que Ihe alterou bastante as feigées. (CAMPOS, 2007c¢, p. 222).

O tema Mariano recorrente em nosso contexto traz o esplendor da cena.
Lembremos de que essa irmandade, assim como as outras, traz em si o cotidiano de
seus membros. Seus componentes, nesse caso em especial, escravizados,
provavelmente se sentiam identificados com uma virgem de pele escura, assim como
com anjos e querubins de mesmo padrao fenotipico. Aqui, diferentemente, das duas
igrejas anteriores, temos uma identificagcdo supostamente maior em relagdo a

aparéncia da Virgem.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

No decorrer desta investigacédo, exploramos as caracteristicas peculiares da
arte Barroca Mineira evocando as maiores expressdes da arte de Mestre Ataide. O
estilo Barroco nasceu na Europa no final do século XVI e se tornou uma das formas
de expressao artistica mais visiveis no Brasil entre o século XVIl e a primeira metade
do século XVIIl. Em Minas Gerais, 0 barroco assumiu particularidades, sem
abandonar sua caracteristica principal de explorar temas religiosos. As irmandades se
consolidaram como forma de organizagao religiosa e social. A arte e a religido foram
usadas como forma de controle e as associagdes de leigos foram as grandes
financiadoras do trabalho dos artistas e artesaos do periodo.

A tematica sacra se fez presente no Barroco-rococd Mineiro. As melhores
representacdes da pintura barroca mineira podem ser observadas nas decoracdes
internas das igrejas do periodo, com cores vivas, tropicais, que diferem de suas
congéneres no restante do mundo; elas constituem um estilo préprio, peculiar e muito
significativo na pintura. Em nossa pesquisa, destacamos os vestigios da arte do
Mestre Ataide por meio de suas representacdes — suas pinturas de forro de teto —em
seus muitos componentes: os santos, 0 céu, 0s anjos (musicos ou nao) rodeando um
personagem ou a cena principal entre nuvens e halos de gldria. Enfatizou-se o papel
das imagens sacras de Mestre Ataide na igreja de Sao Francisco de Assis, em Ouro
Preto, na igreja Matriz de Santo Antonio, em Santa Barbara, na igreja Matriz de Santo
Anténio de Itaverava e na igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, em Mariana
— todas produzidas entre as ultimas décadas do século XVIII e as primeiras do XIX.
Constatou-se que Minas Gerais € um celeiro de grandes nomes e manifesta¢cdes da
arte e cultura do pais. Minas destaca-se, também, pela extensdo e integridade de seus
conjuntos urbanos de valor histdrico e cultural, pela singularidade e diversidade das
suas manifestagdes estilisticas e por contemplar a representacédo de varios ciclos
histéricos.

Estudar as representagdes de Nossa Senhora e outras imagens sacras no Céu
de Mestre Ataide no Barroco-rococd Mineiro representou olha-las a partir do contexto
em que estdo inseridas, compreendendo seu significado e importancia no periodo em
questado. Pudemos identificar e destacar, por exemplo, a importancia das populagdes
negras ou mestigas no olhar do artista, em suas “madonas” e anjos de tragos tao

fenotipicamente brasileiros.
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Assim, buscou-se realizar o dialogo entre teologia, histéria e arte. As imagens de
arte sacra e de Nossa Senhora retratam a fé de um periodo historico; também
expressam a devocao popular, além de revelar a importancia e o significado da
religiosidade.

Ao “ler” as imagens de Mestre Ataide, buscamos apoio na metodologia de Ervin
Panofsky, que nos diz que as imagens sao parte de uma cultura e que, para serem
entendidas, é preciso conhecer a cultura em questdo. Dessa forma, a partir da
premissa do autor, tratamos as obras de arte como documentos, fontes histéricas que
foram analisadas. Realizamos a leitura das imagens a partir do contexto, da cultura,
do tema, do assunto e do significado. Entendemos a importancia das imagens, nossas

fontes, que exercem também um papel de mediagao. Como observa Pesavento:

as imagens estabelecem uma mediagao entre o mundo do espectador e do
produtor, tendo como referente a realidade, tal como, no caso do discurso, o
texto € mediador entre o mundo da leitura e o da escrita. afinal, palavras e
imagens sao formas de representagao do mundo que constituem o imaginario
(PESAVENTO, 2003, p. 86).

Para essa compreensao, fomos em busca do contexto de nossa pesquisa e de
seu entendimento. De tal modo, averiguou-se o papel da religido, das irmandades e
das imagens nas igrejas e na vida das pessoas. Encontramos representagdes
interessantes e peculiares, como é caso da fonte principal desta tese, localizada na
igreja da Ordem Terceira de S&o Francisco de Assis: uma Nossa Senhora de tragos
mesticos — os da populagdo de Minas Gerais no periodo em que foi retratada por

Mestre Ataide. Fazemos nossas as consideragdes de campos (2007, p. 81):

Por sua vez, no tocante a forma, o artista se inspirou em seu meio, nos tipos
humanos e nas cores exuberantes com uma sensibilidade rara a partir da
paleta tropical vibrante, dos coros angélicos e da figura humana, cujos tragos
sdo mesticos.

Ao iniciar esta pesquisa, nos propusemos a averiguar a teologia da imagem e
a importancia historico-religiosa e artistica de imagens sacras e de Nossa Senhora.
As obras examinadas se situam na igreja da ordem terceira de Sdo Francisco de
Assis, em Ouro Preto, na igreja matriz de Santo Anténio, em Santa Barbara, e naigreja
De Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, em Mariana. Acreditamos que, nas
reflexdes construidas a partir da analise e expostas neste trabalho, conseguimos

alcancar, em grande parte, alcangar, a meta proposta.
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Um dos focos especificos foi a averiguagcdo e a compreensdo do conceito de
Mariologia, para que, na fase da andlise das fontes, dispuséssemos de elementos
para a leitura das mesmas. Pensamos que essa compreensao nos serviu como
premissa para compreender o papel de Nossa Senhora nas imagens de Mestre
Ataide, assim como a importancia da presenca da santa nos forros pintados pelo
artista. Uma presenca que, na verdade, era um convite a pratica religiosa a pessoas
de todas as classes sociais.

Com relagdo a imagem de Nossa Senhora, Mestre Ataide levou ao seu céu uma
mulher fenotipicamente semelhante a muitas mulheres de seu tempo — possivelmente,
a santa tinha os tracos de sua propria esposa. Interessante notar que ele,
aparentemente, preferiu construir sua arte a partir de modelos vivos a emprestar os
rostos de estampas importadas da Europa em gravuras, missais e biblias. O artista
fez uma leitura da realidade da qual ele fazia parte e, desta forma, podemos entendé-
lo: Mestre Ataide teria transposto o seu cotidiano para um ambiente estético
“sagrado”. Essa atitude torna um personagem unico no campo da arte mineira

oitocentista. Como observa campos (2007, p. 82):

No primeiro tergo dos oitocentos mineiros, tem o canto de cisne de uma
criatividade artistica extremamente original. S6 uma pessoa com uma vida
tdo comum nas agruras, mas tao particular e determinada no sentimento,
daria conta de assumir, de empreender aquela obra pelo territério das Gerais,
isto €, Manoel da Costa Ataide. Precisou-se desta vida para encarar esta
obra.

E foi assim que buscamos investigar o conceito do barroco-rococé e a fé no
contexto histérico do século XVIIl e XIX nas cidades mineiras, além de averiguar
aspectos biograficos de Mestre Ataide. Foram realizadas reflexdes para compreender
0 que significou o barroco em sua fase rococé em Minas Gerais nas cidades
escolhidas.

Buscou-se autores que ja pesquisaram sobre o tema e, para tanto, foi
necessario tragcar um panorama histoérico do atual Estado de Minas Gerais nos séculos
XVl e XIX, destacando os elementos religiosos no contexto do barroco-rococé
mineiro; o papel das irmandades, mercado consumidor de arte, assim como aspectos
da pintura moderna e vivéncias religiosas. Essa investigacdo proporcionou a

compreensao da relagédo entre religiosidade e arte, ou melhor, o papel da arte de
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Mestre Ataide como provavel “facilitador “e “incentivador” aos fiéis que buscavam nas
igrejas locais de acolhimento e também de convivéncia social.

Nossa terceira meta foi analisar o significado da devogao as imagens sacras e de
Nossa Senhora produzidas por Mestre Ataide, sua representagédo, simbologia e
importancia religiosa, artistica e histérica no contexto histérico das cidades mineiras
nos séculos XVIII e XIX nas igrejas elencadas. Refletimos que o artista, ao retratar os
rostos de Nossa Senhora, anjos e outros personagens em seus forros de teto, traz
uma perspectiva a respeito da religido e mesmo da religiosidade em que notamos a
festividade, a exuberancia, a presenga da musica, das cores tropicais e dos rostos
mesticos — nesta riqueza, Mestre Ataide se mostra um verdadeiro “etndlogo” da Minas
dos séculos XVIII e XIX. Algo que se deve ao encontro e ao caldeamento de culturas
no Brasil.

Temos, assim uma “brasilidade” especifica no trabalho de Mestre Ataide. Vemos
Nossa Senhora mestica como resultado dessa fusao cultural, desse cristianismo
igualmente mestico, fruto do contexto da época do artista. Da mesma forma,
percebemos a importancia social da arte no periodo estudado: ela funcionou como a
grande “midia” — colorida, vibrante, emocionante — da Igreja em relagao aos fiéis.

As imagens de Mestre Ataide, ao trazer rostos “familiares”, buscavam fazer com
que os fiéis se sentissem “em casa”, préximos dos seus e distantes de um temor
reverencial face a uma divindade poderosa, patriarcal e distante. Assim, a pratica
religiosa acontecia de maneira mais ampla, aproximando e até “amansando” os fiéis.

O tema dessa devocao é fascinante e profundo — ha, sem davida, muitos pontos
por explorar e aprofundar. Nesta pesquisa, obtivemos algumas pistas a respeito da
importancia das imagens, ou seja, da arte de Mestre Ataide nesse dialogo com a
religido, mais exatamente com o catolicismo. Averiguar a devogéo mariana e a arte é

um novo desafio que se vislumbra a partir desta pesquisa.
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