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RESUMO: O presente artigo objetiva refletir sobre a adogao de gravuras europeias como
modelos pelos pintores que atuaram em Minas Gerais durante os séculos XVIII e XIX. A analise
concentra-se em trés pinturas mineiras baseadas na gravura portuguesa que representa a
Anunciagao que ilustra os Missais editados pela Impressao Régia. As seguintes pinturas serao
analisadas: o forro do nartex da Capela de Nossa Senhora do Rosario, em Santa Rita Durao, um
dos quadros do forro em caixotdes da nave da Capela de Sio José, em Itapanhoacanga e um
painel presente na Capela da Santissima Trindade, em Tiradentes.

PALAVRAS-CHAVE: gravura, pintura, modelos.

ABSTRACT: This paper aims to discuss the adoption of European engravings as models by
painters that worked in Minas Gerais during the 18™ and 19" Centuries. The analysis focuses on
three paintings made in Minas Gerais that are based on the Portuguese engraving of
Annunciation that was printed on Missals edited by Impressio Régia (Royal Press). The following
paintings will be analyzed: the narthex ceiling of the Nossa Senhora do Rosdrio Chapel, in Santa Rita
Durao, one of the ceiling’s paintings of Sao Jos¢ Chapel, in Itapanhoacanga and a panel painting of
the Santissima Trindade Chapel, in Tiradentes.

KEYWORDS: engraving, painting, models.

A produgdo pictorica na capitania e, posteriormente, na provincia de Minas Gerais
durante os periodos colonial e imperial foi marcada pelo constante uso de gravuras europeias
como modelos. Os artistas imitavam, de forma mais ou menos servil, as indicagdes iconograficas
e formais sugeridas pelas estampas. O presente artigo objetiva debater essa dinamica a partir de
trés pinturas mineiras baseadas na gravura portuguesa da Anuncia¢io que decorava os Missais
editados pela Impressao Régia. As pinturas em questio sao: pintura do forro do nartex da Capela
de Nossa Senhora do Rosario, em Santa Rita Durdo; um dos quadros do forro em caixotoes da
Capela de Sao José, em Itapanhoacanga; um painel presente na Capela da Santissima Trindade,

em Tiradentes.
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O mundo pictérico luso-brasileiro estava na rota de impressos que o fertilizava. Em
Portugal, os usos de estampas como modelos iconograficos e formais eram correntes. Artistas em
diversos momentos da historia langaram mao de estampas como modelos criativos. Em meados
da década de 1970, a tematica foi verticalmente encarada por Marie-Thérése Mandroux-Franca.
Sua pesquisa perseguiu as cole¢des de livros e estampas dos conventos espoliados por decreto de
1834.1 Centrada nas gravuras de ornamentos, a pesquisadora foi capaz de tragar o itinerario dos
modelos impressos e apontar seus desdobramentos no panorama artistico portugués. A
configuracio do rococéd no norte de Portugal é compreendida tendo em vista o grande nimero
de estampas ornamentais rocaille que para la afluiram, sobretudo de Augsburgo.?

A ingeréncia de estampas da iconografia crista sobre os pintores portugueses foi muito
comum. Impressos flamengos que traduziam pinturas italianas foram tomados como fontes
criativas por renomados artistas lusitanos. Vitor Serrao apresenta uma generosa gama de pinturas
decalcadas de gravuras noérdicas. O importante pintor obidense Baltazar Gomes Figueira, por
exemplo, realizou trés versdes da Fuga para o Egito, a partir de gravura de Cornelis Cort que
traduzia a classica pintura de Barocci? Josefa de Ayala, filha de Gomes Figueira, também se
amparava em fontes gravadas. Gravadores noérdicos como Cornellis Cort, Jerénimo Wierix,
Adrien Collaert e Cornelle Galle influenciaram as pinturas do altar de Santa Catarina, na Igreja de
Santa Maria, em Obidos, e as telas sobre a vida de Santa Tereza conservadas na Igreja Matriz de
Cascais.* A belissima obra de José do Avelar Rebelo, na Igreja de Sao Roque de Lisboa, O menino
entre os doutores, tem como matriz uma estampa de Johannes Sadelar I, segundo Martin de Vos.5
Até mesmo as predilegoes estéticas de origem caravaggesca tiveram incidéncia sobre os pintores
portugueses. A tela Cristo perante Caifds e negacio de Pedro, de Joao da Cunha, presente na Igreja do
Convento de Nossa Senhora do Socotro, de Portel, enfocou, como um de seus modelos, a

estampa representando a Negagio de Pedro, de Schelte a Bolswert, baseada numa pintura do

I MANDROUX-FRANCA, Marie-Thérese. L'Image ornementale et la litterature artistique importées du X1'Te an X1V'1lle
siecle: um patrimoine meconnu des bibliothéques et musées portugais. Porto: Camara Municipal do Porto, 1983.

2 MANDROUX-FRANCA, Marie-Thérese. Information artistique et “mass-media” au XVIII siecle: la difusion de
Pornement grave rococo au Portugal. Bracara Augnsta, Braga, v. XXVII, n. 76, fasc. 64, 1974.

3 SERRAO, Victor. Precisdes sobre Baltazar Gomes Figueira, expoente da pintura protobarroca Portuguesa. In:
ESTRELA, Jorge; GORJAO, Sérgio; SERRAO, Victor. Baltazar Gomes Figneira (1604-1674): pintor de Obidos “que
nos paizes foi celebrado”. Obidos: Camara Municipal de Obidos, 2005. p. 49. Outras pinturas desse artista, imitadas
de gravuras, sio apresentadas nesse catdlogo e, também, em: SERRAQ, Vitor. A pintura protobarroca em Portugal: 1612-
1657. Lisboa: Edi¢&es Colibri, 2000. p. 186.

+ SOBRAL, Lufs de Moura. Josefa de Obidos e as gravuras: problemas de estilo e de iconografia. In: . Do
sentido das imagens. Lisboa: Estampa, 1996.

5 SERRAO, Vitor. A pintura protobarroca em Portugal 1612-1657. Lisboa: Edi¢des Colibri, 2000. p. 187.
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caravaggesco Gerard Seghers.6 A bibliografia pertinente aponta varios outros casos de estampas
sendo usadas como modelos pelos artistas portugueses, o que, certamente, nao ¢ aqui meu
objetivo esgotar. Nota-se, contudo, que a pratica lusitana foi adotar modelos externos, sobretudo
italo-flamengos.”

Pintor portugués que se destacou no uso de modelos gravados foi André Gongalves,
atuante na primeira metade do século XVIIL E possivel perceber pinturas suas que muito se
aproximam de outras mineiras, o que revela usos das mesmas fontes gravadas. Andlises das obras
desse artista realizadas por contemporaneos e por criticos, pouco depois de seu periodo de
atuacdo, ja apontavam essa caracteristica, algumas vezes de forma levemente depreciativa. Em

1755, sobre ele afirmou Miguel Tibério Pedagache:

O Senhor André Gongalves pinta com alguma felicidade, porém pde muito pouco de
sua casa, € 0s seus paineis podem-se quase todos chamar excellentes copias de bons
originaes. (...) Ama a sua arte, tem bom gosto, ¢ hum conhecimento perfeito dos
grandes pintores, a qual adquirio na vasta collec¢do, que tem das melhores estampas...’

Os processos picturais brasileiros também se valeram sem parcimonia das imagens
gravadas como fontes. O tema foi abordado por poucos pesquisadores que estudam o barroco
mineiro, sobretudo ligados ao Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional IPHAN).
Os estudos objetivam analisar comparativamente uma obra colonial e sua estampa matriz
descoberta.’

Em 1939, Luiz Jardim acenou para a relevancia e a potencialidade analitica da questao
no artigo A pintura decorativa em algumas igrejas antigas de Minas, publicado na revista do Servigo do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Revista do SPHAN). Os modelos utilizados pelos
artistas mineiros nao sio o mote principal do texto, que se centra em trés pinturas mineiras
coloniais: Capela-mor da Igreja da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo, em Diamantina,

forro da Matriz de Santo Anténio, em Santa Barbara e forro da Igreja da Ordem Terceira de

6 SERRAO, Vitor. A trans-memdria das imagens: estudos iconolégicos de pintura portuguesa (séculos XVI-XVIII).
Lisboa: Cosmos, 2007. p. 231.

7 SALDANHA, Nuno. A cépia na pintura portuguesa do século XVIIL In: . Artistas, imagens e idéias na pintura
do sécnlo XT7111. Lisboa: Livros Horizontes, 1995. p. 270.

8 PEDAGACHE. Carta aos socios do Journal estrangeiro de Patiz, em que se da noticia breve dos literatos mais
famosos existentes em Lisboa. In: CONCEICAM. Supplemento ao Summario das Noticias de Lisboa, que comprehende o
estado presente, p. 196-197. Apud MACHADO, José Alberto Gomes. André Gongalves: pintura do barroco portugués.
Lisboa: Estampa, 1995. p. 35.

9 Os trabalhos sobre a circulagdo e o uso de estampas europeias na Coloénia e no Império tém avancado. Cito o
projeto da professora Maria Beatriz de Mello e Souza (A circulacdo transatlintica de imagens e idéias: a gravura religiosa no
mundo luso-brasileiro) e o trabalho de Alex Boher (BOHER, Alex. Uw repertorio em reinvengio: apropriagao e uso de
fontes iconograficas na pintura colonial mineira. Barroco, Belo Horizonte, n. 19, 2001-2004.).
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Nossa Senhora do Carmo, em Sabara. Sobre cada uma delas, o autor desempenha rica analise
formal, com o intuito de perceber peculiaridades estilisticas de seus autores. O pintor de
Diamantina destaca-se pelo uso de cores escuras, penumbrismo, enquanto a pintura de Santa
Barbara ¢ clara e luminosa. A composi¢ao da igreja do Carmo de Sabara ¢ exaltada como uma
ruptura dos canones barrocos e, por isso, representativa do temperamento criativo do artista.

Jardim afirma que o sentido plastico, decorativo e a inser¢ao das pinturas mineiras no
estilo barroco obedeciam aos modelos europeus, estampados nos missais antigos, trazidos pelos
padres e mestres portugueses.'” Nao desenvolve o tema, mas apresenta imagens de um missal de
1744 e das obras mineiras que motivou: uma dos retabulos da Igreja de Bom Jesus de
Matozinhos, no Serro, e o forro da Capela-mor da Matriz de Santo Antonio, em Santa Barbara,
pintado por Manoel da Costa Ataide.

Hannah Levy publicou, também na Revista do SPHAN, em 1944, um trabalho dedicado
exclusivamente ao tema, Modelos europeus na pintura colonial. A autora atribui o carater eclético da
pintura colonial, bem como a heterogeneidade estilistica nas obras de um mesmo artista, a
diversidade de estampas que circulavam pela América Portuguesa, usadas como modelos, e
conclui: “...s6 os artistas nacionais de maior talento conseguiram dar a suas obras um carater de
unidade estilistica ¢ um cunho todo pessoal.”!! Ao longo do texto, a autora reitera essa postura
examinando o estilo de cada artista nas inovagdes que suas obras apresentam em relagdo aos
moldes.

Primeiramente, Levy identifica os modelos dos painéis sobre a vida de Abrado, de
Manoel da Costa Ataide, presentes na Capela da Ordem Terceira de Sdo Francisco da Peniténcia,
em Ouro Preto: trata-se de seis gravuras de uma Biblia que Ataide possuia, Histoire Sacrée de la
Providence et de la Conduite de Dien sur les Hommes despuis de la Commencement du Monde jusq aux Temps
prédits das  I’Apocalipse. Segue comparando as estampas com as pinturas e apresentando
reprodugoes de todas as imagens analisadas.!?

A Biblia Historiae celebriores veteris testamenti iconibus representate, de Christophoro Weigelio,
reune os modelos, identificados pela autora, de duas obras, atribuidas a Antonio Rodrigues, da
Igreja Matriz de Cachoeira do Campo, e de outras duas, atribuidas a Joao Nepomuceno Correia e

Castro, do Santuario do Bom Jesus de Matosinhos, em Congonhas do Campo. As diferentes

10 JARDIM, Luiz. A pintura decorativa em algumas igrejas antigas de Minas. Revista do SPH.AN, Rio de Janeiro, n. 3,
p. 75, 1939.

W LEVY, Hannah. Modelos europeus na pintura colonial. Revista do SPHAN, Rio de Janeiro, n. 8, p. 7, 1944.
12LEVY, Hannah. Modelos europeus na pintura colonial. Revista do SPHAN, Rio de Janeiro, n. 8, p. 8-23, 1944.
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solugoes criativas apresentadas nas pinturas de Congonhas levaram Levy a questionar a atribui¢ao
de ambas a0 mesmo artista.

Por fim, a autora encontra na Biblia ilustrada, editada por Joao Sadeler, os modelos de
trés painéis da Igreja da Ordem Terceira do Carmo no Rio de Janeiro. Outras correlacOes
estampa-modelo/obra sdao apontadas sem nenhuma comparagao formal.!3

Myriam Ribeiro, no seu amplo estudo sobre o rococé religioso, demonstrou que a
dinamica de circulacio de gravuras ornamentais rococo perpassava o mundo colonial,
interferindo nos rumos desse estilo no ultramar.!'4

As imagens impressas trazidas a lume ap6és a Reforma Tridentina serviram para tipificar
padrdes iconograficos sancionados pela Igreja e divulga-los pelo mundo cristio. A analise de
vasta produ¢ao gravada, de diversos artistas, que representa a mesma passagem religiosa, revela
semelhancas consideraveis. Gravava-se, vendia-se e permitia-se a circulagao do que estava dentro
da idealizacido iconografica pés-Trento, procedimento que, no Império Portugués, assegurou-se
por intermédio dos instrumentos de censura.

Ora, imitar imagens ja aprovadas pela Igreja e pela Monarquia minimizava problemas
futuros quanto a possiveis avaliagdes desses Orgaos. Imitar, aqui, ndo significa simplesmente
copiar servilmente, mas selecionar o que imitar e reelaborar seu modelo mediante conhecimentos
das Regras da Arte, da Natureza e das criagGes antigas, concepg¢ao pertinente ao perfodo. Ao
mirar modelos gravados como fontes criativas, os artistas atualizavam-nas, em suas obras, a partir
de concepgdes estéticas e habilidades que os circundavam.

As gravuras que foram usadas como modelos pelos pintores em Minas Gerais eram,
geralmente, propriedades dos principais encomendantes de trabalhos artisticos: irmandades e
ordens terceiras. Muitas eram veiculadas por livros religiosos ilustrados, como missais e biblias.
Clérigos também possufam, com frequéncia, missais ilustrados entre seus bens citados em

inventarios post-mortem.'s

13 LEVY, Hannah. Modelos europeus na pintura colonial. Revista do SPHAN, Rio de Janeiro, n. 8, p. 24- 47, 1944.
Ha um debate, ja classico, acerca das fontes gravadas usadas por Anténio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, nas suas
obras. Por centrar minhas reflexdes na pintura, optei por nio apresentd-lo aqui. Alguns textos que integram essa
discussao sio: BAZIN, Germain. O balé dos profetas em Congonhas do Campo. In: . O Alejadinbo. Rio de
Janeiro: Record, 1963. SMITH, R. C. Congonbas do Campo. Rio de Janeiro, 1973. DAVENPORT, Nancy. Fontes
européias para os profetas de Congonhas do Campo. In: AVILA, Affonso. Barroco: teotia e anilise. Sio Paulo:
Perspectiva, 1997. MACHADO, Lourival Gomes. Os pulpitos de Sao Francisco de Assis de Ouro Preto. In: .
Barroco mineiro. Sao Paulo: Perspectiva, 1991.

14+ OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro. O rococd religioso no Brasil e seuns antecedentes enrgpens. Sio Paulo: Cosac & Naify,
2003.

15 De acordo com Thabata Alvarenga, era comum, também, a presenca de Missais Romanos entre os bens de sujeitos
que possufam capelas particulares. As menores bibliotecas analisadas pela autora eram compostas, geralmente, de um
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Os Missais Romanos impressos durante o periodo moderno sao livros ilustrados de
grande beleza e que se difundiram pelos varios cantos do mundo onde a liturgia catdlica era
professada, sobretudo ap6s meados do século XIII. Objetivavam uniformizar e coordenar as
oragdes da comunidade de fiéis, que acessavam seus dizeres por intermédio da voz do celebrante.
Orientavam-se para a coletividade e inseriam-se numa pratica sociabilizada de leitura. Os leitores
de oitiva, e talvez mesmo o clérigo que lia o missal, nao necessariamente compreendiam todas as
passagens das oragoes.!® Ao contrario da oragao silenciosa, em que o entendimento dos dizeres é
fundamental, a inten¢do de agradar a Deus era suficiente nas oragdes orais, sendo que bastava a
atenco ao texto no inicio da leitura.l” E preciso considerar que, no Antigo Regime, o ato de rezar
mantinha-se estreitamente vinculado a um texto, pois a oragao espontanea, de matriz protestante,
ainda era pouco comum. Paul Saenger diferencia os dois tipos de oragao: a oracao oral, coletiva e
em latim, cuja apreensdao do sentido do texto nio era plena; e a oracao silenciosa, desconhecida
antes de 1300, e que exigia a compreensao do que era lido, dai ser comumente proferida em
vernacular.

Percebe-se alguma regularidade no concernente a relagao entre a origem tipografica e o
ano de publicagdo dos missais que aportaram nas Minas. Aqueles impressos até por volta da
década de 50 do século XVIII originaram-se, quase exclusivamente, de Antuérpia, da Tipografia
Plantiniana. Suas gravuras exploram disposi¢oes em diagonal, o drama e o pathos, sobretudo nas
cenas do Calvario. De Veneza e da casa lusitana de Miguel Menescal da Costa vieram missais
trazidos a lume nas décadas de 50 e 60 do século XVIII. A grande maioria dos missais editados
ap6s 1780 procedeu da Impressio Régia. As constatacGes sao facilmente explicadas tendo em
vista a politica da Coroa Lusitana de conceder privilégios, a partir de 1760, para as publicagdes
nacionais. O privilégio de impressao e comércio do Missal Romano foi concedido a Francisco
Gongalves Marques em 1760. Perdurou, apds duas renovagoes, até 1780, quando passou para a

Impressiao Régia.1

unico livro de liturgia, um missal, que integrava o oratério doméstico. ALVARENGA, Thabata Aratjo. Homens ¢
livros em Vila Rica: 1750-1800. 2003. 218 f. Dissertagio (Mestrado em Histéria) — Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2003. p. 73.

16 I eitor de vitiva é expressao referente ao que ouve a leitura feita por outrem.

17 SAENGER. Prier de bouche et prier de coeur. Les livres d’heures du manuscrit a I'imprimé. In: CHARTIER,
ROGER. (Dit.). Les usages de ! imprimé. Paris: Fayard, 1987. p. 202.

18 Instituto de Arquivos Nacionais da Totre do Tombo - IANTT — Real Mesa Censoria, Cx. 179, mago 1768 — Missal
Romano com as missas novas. IANTT — Real Mesa Censétia, maco 1769, processo de 24/4/1769.
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Os missais impressos pela Impressao Régia eram ilustrados com gravuras que serviram
de modelos para varias pinturas mineiras.!” Nem sempre os livros vinham ilustrados com 10
estampas, tais quais os missais da tipografia plantiniana: Anunciagdo, Natividade, Epifania, Cristo
na Cruz, Ressurreicao, Ascensio de Cristo, Assuncao da Virgem, Santa Ceia, Pentecostes e Todos
os Santos. Conservam coesio estilistica entre suas gravuras, abertas pela escola da Régia Oficina,
cujo mestre era de Joaquim Carneiro da Silva. Essa escola de gravura teve fundamental
importancia no panorama lusitano das artes graficas, por ter sido o primeiro empreendimento
cujo intento primordial era formar gravadores, além da alta qualidade estética das gravuras ali
abertas. Antes, algumas iniciativas formativas haviam sido realizadas em institui¢des como a Casa
da Moeda e a Fundicao do Arsenal Real do Exército, mas com finalidades totalmente voltadas
para as especificidades desses locais. Demandas de gravuras e de gravadores eram supridas,
basicamente, por estrangeiros, artificio muito usado no petriodo joanino.

Data de 1° de julho de 1769 o inicio do funcionamento das aulas, quando foram
nomeados os primeiros aprendizes de Carneiro da Silva: Antonio Juzarte, Eleutério Manoel de
Barros, Lucas Filipe, Manoel da Silva Godinho, Antonio Xavier de Oliveira e Joao Valentim
Felner.

As estampas dos missais da Impressido Régia exalam estilo marcado pela distingao entre
as cenas e os fundos, pouco conturbados e bem arejados. Os efeitos criados pela representagao
da iluminacdo, sofisticados, assim como o movimento das cenas, sio suaves. A representacao da
anatomia humana ¢ bem resolvida e as feicbes sao doces e particularizadas.

A partir de 1820, os missais da Impressio Régia passaram a contar com estampas
abertas por outra escola de gravura, dirigida por Francesco Bartolozzi.” A iconografia das
imagens ¢ a mesma das gravuras da escola de Carneiro da Silva. Observam-se, entretanto,
alteragdes formais: os corpos sao anatomicamente menos delineados e mais arredondados, as
feicdes sdo menos personificadas, os panos caem formando menos angulos e revoluteios, os
contrastes de claro/escuro sio sistematicamente diminuidos e alguns fundos sio simplificados,

inclusive com personagens suprimidos.

19 A Impressdo Régia, também chamada Régia Oficina Tipografica, foi criada durante o reinado de D. José I, em 24
de dezembro de 1768.
20 A escola de gravura da Impressdo Régia passou a ser dirigida por Bartolozzi em 1802.
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Figura 1 - BARTOLOZZI. Assungdo da 1V irgem
Fonte: MISSALE ROMANUM. Olisipone: Typographia Regia, [s.d.].
Foto: Camila Santiago.

Figura 2 - SILVA. Assungio da Virgem
Fonte: MISSALE ROMANUM. Olisipone: Typographia Regia, 1818.
Foto: Camila Santiago.
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Figura 3 - CORDEIRO. Anunciagio
Fonte: MISSALLE ROMANUM. Olisipone: Typographia Regia, 1793.
Foto: Camila Santiago.

A gravura que ilustra o inicio do texto dos missais da Régia Oficina Tipografica, uma
Anuncia¢io, foi tomada como fonte criativa por varios artistas nas Gerais. Foi aberta por Nicolau
José Cordeiro, discipulo de Joaquim Carneiro da Silva. Sua abertura custou 283800, conforme
pode-se constatar nos registros da Impressao Régia.2!

A estampa retrata o momento em que Maria é surpreendida pelo Arcanjo Gabriel,
enquanto lia, e recebe a mensagem de que geraria o Filho de Deus. O quarto da Virgem aparece
cheio de nuvens e anjos; o ambiente celestial se apropria do terrestre, inundando-o. Segundo
Louis Réau, as representacées da Anunciagdo marcam-se por uma desconexiao entre o espag¢o do
Anjo, sagrado e imaterial, e o da Virgem, composto por seus pertences cotidianos. No caso, a
gravura ja evidencia com clareza o que foi defendido pela Contrarreforma, com o intuito de por a

Virgem em contato com o céu, como bem definiu Emile Male:

El cielo invade de golpe la colda em que reza la Virgem, y el Angel, com um lirio en la
mano, penetra arrodillado em uma nube. Vapores de luz y sombra sucesivos

21 Arquivo da Imprensa Nacional — Casa da Moeda - AIN-CM. Registro de Obras, Lv. 25, fls. 184. Considerando
que as pinturas aqui analisadas datam de antes de 1820, certamente foi a gravura da escola de Carneiro da Silva, e nio
a versdo dada por Bartolozzi, que lhes serviu de modelo.
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desvanecem el lecho, el hogar y los muros, todo lo que recuerda las ralidades de la
vida. Parece que dejamos de estar em la tierra para trasladarnos al cielo.??

A presenca de outros anjos escoltando Gabriel foi prescrita pelos decretos que se
sucederam ao Concilio Tridentino e objetivava conferir maior sacralidade a cena.

Réau aponta outras dicotomias presentes na iconografia da Anunciacdo e personificadas
pelas duas principais figuras: Gabriel e Maria. Gabriel é imaterial, celestial e ativo, pois tem a
missao de informar a Virgem de seu destino. Maria é humana e passiva, e cabe-lhe escutar e
aceitar a concep¢ao de Jesus. Além disso, dois momentos sucessivos no tempo estdo ali
retratados: o Arcanjo anuncia a Encarnac¢ao de Cristo e a Virgem lhe responde.?

Na estampa, de acordo com a tradi¢do artistica ocidental, a Virgem lé um livro, ao
contrario da versao bizantina dessa passagem, na qual a Senhora tecia. Em perfeita consonancia
com o Sacro Concilio, o Arcanjo esta voando sobre a Virgem.2* Gabriel porta um ramo de lirios,
simbolo da castidade mariana.

A gravura serviu de base para que Jodao Batista de Figueiredo pintasse o forro do nartex
da Capela de Nossa Senhora do Rosario de Santa Rita Durao, antigo Arraial do Inficionado.
Comparando as duas imagens, pode-se notar que a gravura é mais tumultuada, com menos
espagos vazios entre as figuras. Jodo Batista de Figueiredo, baseando-se nela, optou por suprimir
a sugestao do semblante de Deus Pai situada, no impresso, acima da pomba do Espirito Santo, e
os coros angélicos, substituindo-os por dois peculiares pu#ti, um com fei¢io masculina, que olha
sorrateiramente para o outro, com rosto feminino. O pintor mineiro aumentou os intervalos
espaciais entre a moldura esquerda do medalhio e a Virgem — o que favoreceu o aparecimento de
todo o livro que ela segura —, entre Maria e o Arcanjo Gabriel e entre este e a moldura direita. Os
espacos criados favorecem uma leitura mais imediata da passagem biblica e restringem a distragao
do olhar. Na versiao impressa, o Arcanjo invade o recinto onde a escolhida de Deus esta lendo: o
evento se passa nesse ambiente fechado. Ao nao retratar o chiao do quarto, como no modelo, o
pintor transformou o cenario: manteve a Virgem Maria no seu aposento, indicado pela cortina e
pela mesa, mas conectou mais evidentemente Gabriel a infinitude celestial por meio das nuvens e

da diminuicao de seu tamanho em relacao a Nossa Senhora.

22 MALE, Emile. E/ arte religioso del siglo X111 al sigho XT/1II. México: Fondo de Cultura Econémica, 1952. p. 176.

2 REAU, Louis. Iconggraphie de [ art chretien. Paris: Presses Universitaires de France, 1995. p. 177. v. 2.

24 SOBRAL, Luis de Moura. Do sentido das imagens. Lisboa: Estampa, 1996. p. 121. Michael Baxandall atribui as
diferentes posi¢cées em que a Virgem e o Arcanjo se integram, nas pinturas ocidentais, as etapas diferentes do
chamado Col6quio Angélico, marcadas, sucessivamente, pelos seguintes sentimentos de Maria: perturbagio, reflexio,
interrogag¢do, submissio e mérito. BAXANDALL, Michel. O olbar renascente. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991. p. 58.
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Joao Batista de Figueiredo desatrelou completamente a cena do jogo significativo que
ela mantinha com os textos litirgicos, no missal, e inaugurou outro lastro com a palavra escrita ao

inserir os seguintes dizeres numa pequena tatja na parte inferior da pintura:

Pintei este painel em louvor de N. Sra e em obsequio ao seu Thezoir. Joze dos S.tos
L.xa pelo grande zello com g’ este mandou pintar esta Capela, inda com dispendio seu
no Anno de 1792.

O trecho serve como importante vestigio das relagdes firmadas entre confrarias,

intermediadas por seus tesoureiros, e artistas.

Figura 4 - FIGUEIREDO. Anunciacio
Fonte: Capela de Nossa Senhora do Rosario, Santa Rita Durdo.
Foto: Camila Santiago.

A mesma estampa foi usada por Manuel Antonio da Fonseca para compor um dos
quadros da pintura em caixotoes do forro na nave da Capela de Sio José do Arraial de
Tapanhoacanga, atual Itapanhoacanga, distrito de Alvorada de Minas.2> Alguns elementos foram
suprimidos, como Deus Pai e a maioria dos anjos, a excecdo daquele que agarra o calcanhar do
Arcanjo Gabriel. Algumas alteragdes formais foram realizadas com o objetivo de horizontalizar a
cena, atitude muito exigida de pintores que se inspiram em gravuras para criar painéis que

compoem conjuntos pictéricos em caixotdes: maior distancia entre a Virgem e Gabriel e entre ele

25 A provisio para ete¢do da capela é de 1763. O tetreno foi doado em 1771. BARBOSA, Waldemar de Almeida.
Diciondrio histdrico e geogrifico de Minas Gerais. Belo Horizonte: Rio de Janeiro: Itatiaia, 1995. p. 162-163.
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e a moldura, bem como a incidéncia do feixe de luz emanado do Espirito Santo em angulo maior.
Como na pintura de Joao Batista de Figueiredo, a eliminac¢do, em relagao ao gravado, do anjo que
sobrevoa Maria, no canto esquerdo da composic¢ao, favorece fissuragao entre o espago celestial e
o terrestre. O chio do quarto de Nossa Senhora, no impresso, contribui para a ilusao de
profundidade, caminhando as linhas para o ponto de fuga. Esse efeito ndo ¢ observado na

pintura, em que o quadriculado aponta em diagonal.

Figura 5 - FONSECA. Anunciagio
Fonte: Capela de Sio José, Itapanhoacanga.
Foto: Camila Santiago.

Na Capela da Santissima Trindade de Tiradentes, antiga Vila de Sio José del-Rei,
encontra-se um painel decalcado da imagem aberta por Nicolau José Cordeiro.2

A disposicao do espaco pictural é bastante semelhante a da gravura, na vertical, com
nuvens que cobrem a Virgem e contribuem para a sensagio de que o céu invadiu o quarto da

Senhora. Como nos demais exemplos, o cortejo angélico ¢é substituido por dois anjinhos.

26 Essa pintura faz parte de um conjunto de quatro painéis, todos baseados em gravuras, atualmente na nave da
Capela de Santissima Trindade de Tiradentes. As pinturas inserem-se na postura comum de usar gravuras de livros
religiosos, sobretudo de missais, como fontes iconograficas. Estilisticamente, afinam-se com a produg¢io do periodo
contemplado. Entretanto, ndo conheg¢o nenhuma informagido sobre elas. No arquivo da pardquia de Santo Antonio
de Tiradentes, compulsei dois livros que poderiam fornecer algum indicio sobre as pecas. A unica referéncia
pertinente ¢ a mengao, no inventario da Irmandade da Santissima Trindade, realizado em 1854, de dois painéis. Nao
ha inventarios anteriores, logo, nao ¢ possivel assegurar quando esses painéis teriam sido adquiridos pelo sodalicio.
Arquivo da Paréquia de Santo Antdnio de Tiradentes. Inventarios da Irmandade da Santissima Trindade, cx. 1, Livro
9, 1854-1910.
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Figura 6 - Anénimo. Anunciacio
Fonte: Capela da Santissima Trindade, Tiradentes.
Foto: Camila Santiago.

Os trés exemplos de pinturas baseadas em gravura fazem parte de uma dinamica
disseminada por Minas Gerais de uso de estampas como modelos.”” Nio ¢ possivel delinear um
procedimento padrio adotado pelos artistas nas Gerais quando utilizavam estampas europeias
como modelos. Nota-se, entretanto, a recorréncia de determinadas opg¢oes formais, reveladoras
de um processo efetivo de criagdo de uma linguagem pictorica coerente. A primeira delas,
geralmente observada, é a tendéncia por clarear a escala cromatica das obras, mesmo diante de
modelos graficos que sugestionavam tons mais escuros. Os artistas também simplificavam suas
composi¢des, adotando, dos seus modelos, apenas as personagens principais, obliterando
elementos e figuras acessorias, nao diretamente atuantes na passagem iconografica abordada. Os
fundos pictoricos, em relagio as indicagdes gravadas, eram clareados, e, deles, excessos
ornamentais ou figurativos eram eliminados. Outro procedimento era arejar a cena por meio,
muitas vezes, do afastamento das personagens e da valorizagdo de espagos vazios. Essas atitudes
podem ser consideradas artificios afinados com a estética rococd, bem como com a intengao de
expor as cenas em ambientes mais amplos, onde a simplificagao e a nitida distingdo entre figura e

fundo sao fundamentais para atrair a aten¢ao dos espectadores. No concernente a forma geral das

27 Cf. SANTIAGO, Camila Fernanda Guimaraes. Usos ¢ impactos de impressos enropens na configuragiao do universo pictdrico
mineiro (1777-1830). 2009. 383 f. Tese (Doutorado em Histéria) — Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2009.
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composicOes, muitos artistas tiveram que desenvolver estratégias para horizontaliza-las, uma vez

que as gravuras dispunham-se, geralmente, em eixo vertical.



