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RELEITURAS DO PARAÍSO: A REINVENÇÃO NA MESA E NA PALETA

Alex Bohrer (Mestrando FAFICH/UFMG)

Sob o coro da Matriz de Nazaré de Cachoeira do Campo (Minas Gerais, Brasil) se acham representadas três interessantes passagens bíblicas, potencializadoras, como demonstraremos adiante, de um refinado simbolismo iconográfico. À vista de quem entra, no vestíbulo, se encontram os painéis (da esquerda para a direita): A Queda do Homem, A Virgem Triunfante e A Expulsão do Paraíso. Hanna Levy atribuiu estas obras ao artista português Antônio Rodrigues Bello, contratado em 1755 para decorar o teto da capela-mor segundo os preceitos da pintura em perspectiva (primeira do gênero de Andrea Pozzo nas Minas). 

1.A Mesa: Negociar, Apropriar, Reinventar

Em 27 de abril de 1829, o famoso pintor Manoel da Costa Ataíde encaminhou um bilhete ao Tenente João José da Costa Gesteira, que reza em parte:

Não seria desacerto, que Vossa mercê promovesse haver Mesa domingo para resolverem, e deliberarem o que fosse servidos sobre a representação que fiz do dito [camarim], e cimalha do corpo da igreja, isto se for do seu gosto e vontade. (CAMPOS, 2005, p.73).

Quanto este pequeno trecho nos revela sobre a relação entre comitentes e artistas? O Tenente João José da Costa Gesteira era espécie de administrador da Ordem Terceira de Nossa Senhora do Carmo de Ouro Preto, que por aquela época interpelava Ataíde para trabalhos ornamentais na capela-mor e nave. A Mesa, citada pelo mestre pintor, era a Mesa Administrativa da Ordem, responsável, entre outras coisas, pelas deliberações e acertos das obras. Repare que os irmãos haviam de resolver e discutir em cima de risco feito previamente para embelezamento futuro do templo. Pensemos, pois, nos nossos encomendantes como negociantes de obras artísticas, que deliberam e reinventam riscos feitos de antemão, alteram, conjuntamente com os artistas, estampas servidas de fontes iconográficas para as obras previstas e discutidas.

Mas, até que ponto os irmãos interferiam no conjunto final da obra, definindo o que fazer e o que (e como) representar? Existe um curioso documento avulso de 1827 nos arquivos da Ordem do Carmo de Ouro Preto (para continuar com o mesmo exemplo anterior) em que a Mesa define enquadrar a sua igreja ao “gosto moderno”. Nele, lê-se em parte:

Plano q a exemplo de todos os Templos, e ainda mmo. de outros edifícios públicos, e particulares, se tem adotado segdo. o gosto dos antigos e modernos; e eu alcanço ser acerttado.

Sendo este templo de Nossa Senhora do Carmo, magestoso, e ademiravel, pella sua construção e veziveis perfeiçoens; se descobre nelle alguns retoques contra a regra e razão, como se vê em alguns corpos; confundidos com a mma. cor branca q tem as paredes; qdo. Elles são para destinação e Ornato de seu composto. (CAMPOS, 2005, pp.192-193).
O produtor do documento estava a par dos novos e velhos modismos que, egressos da Europa, inundaram Minas. Os edifícios de Ouro Preto estavam sendo construídos segundo um gosto ‘novo’ e outro ‘velho’: o ‘novo’ sem dúvida é alusão ao rococó religioso; o ‘velho’ é referência às ondas de resgate da arquitetura retangular portuguesa, chamada por vezes de arquitetura chã,
 ocorridas nos três primeiros quartéis do século XIX. Portanto, trata-se de comitente minimamente inteirado com temáticas arquitetônicas. E sobre a ornamentação interna do templo? Ele não deseja ver o teto branco como as paredes, pois o alto é lugar para composições ornamentais. Sobre a pintura, repare o que o mesmo documento diz, no primeiro ponto acertado:

1°- para acerto do seu ornato (...) acho ser acertado q se entregue no d°. Tecto, depois de novo branquiamento, hua bonita, valente e espaçosa pintura de Perspectiva, organizada de corpos de Arquitetura, Ornatos, Varandas, festoins, e figurado, o que for mais acertado; sem que confunda os espaços brancos q devem apareser pª beneficio, e destinção da mma. pintura, e athé ella não só animara a igra. mas fará sobre sahir os mmos. Altares já doirados; e a simalha real q o sircula, seja de hua bonita cor geral azul clara, ou por sima della hum brando fingimento de pedra, azul da Prússia.(CAMPOS, 2005, pp.193).

Vê-se, pois, que os comitentes chegavam ao exacerbo descritivo para que a obra saísse segundo o gosto geral. A pintura devia ser em perspectiva, com arquitetura fingida nas laterais. A cimalha que circunda a pintura devia ser de fingimento de pedra, semelhante ao azul prussiano. É sobre essa decoração da nave que Ataíde apresentou, para aprovação da Ordem, uma ‘representação’, ou seja, um risco prévio, um pré-desenho em escala, para apreciação dos irmãos.

Citamos aqui o exemplo da Igreja Carmelita de Ouro Preto pelo muito do acervo documental que dela nos chegou. O nosso enfoque (o nártex de Cachoeira), cerca de 70 anos anterior ao exemplo citado, não possui, infelizmente, documentação arquivística tão minuciosamente conservada. Portanto, é o contexto da encomenda o que nos interessa neste momento. Como se davam as relações de encomenda? Quem eram os outros encomendantes?

Sobre os comitentes mineiros, escrevemos em outra ocasião:

O papel das irmandades - confraternitas laicorum - é ponto de partida. Como forma de organização religiosa, manifesta na sociedade colonial de tal maneira que congregava e, ao mesmo tempo, segregava socialmente, as irmandades proliferaram nas Minas Gerais. Com a coibição da instalação de ordens religiosas regulares, as irmandades mineiras tomaram feição muito peculiar inçando o solo mineiro de igrejas e capelas, cujas características, adaptadas ao meio, deram um ar de originalidade à arte e arquitetura vindas da Europa e das cidades litorâneas.

Estas Irmandades e, mais tarde, as ordens religiosas terceiras (grandes comitentes de Ataíde) tiveram papel fundamental no desenvolvimento da arte mineira. (BOHRER, 2005, p.3).

No caso específico do nártex cachoeirense, são as irmandades que nos interessam. Talvez não tenham tido uma Mesa estatutariamente estabelecida, mas sabemos que os irmãos tinham as mesmas preocupações dos irmãos das Ordens, fazendo os artistas executarem planos convergentes. Pensemos mesmo nos irmãos assentados numa mesa real - discutindo o que será representado; negociando o plano, as figuras e os preços com os artistas e artífices; relendo velhos temas; selecionando outros; refazendo e desmanchando riscos prévios apresentados pelos artistas, enfim, inventando a obra com a reinvenção das fontes e das propostas dos artífices.
Aqui chegamos num ponto essencial: os comitentes e os artistas constroem e reconstroem um sentido, refazem a significação de objetos e temas, reinventam gravuras (e outras fontes) européias, segundo objetivos localizados ou facilidade de execução. O que Chartier escreve sobre as apropriações levadas a cabo por leitores, podemos expandir para os mecanismos de recriação das obras: “new readers make new texts, and their meanings are function of their new form”, escreve Chartier citando D.F.McKenzie. (CHARTIER, 1991, p.179). 
 Novos significados são atribuídos e constituídos na apropriação de fontes e temas. Os comitentes fazem novas leituras da obra imprensa ou do motivo ornamental importado; os artistas fazem novos desenhos, segundo novas interpretações levadas a cabo por eles e pelos comitentes; os espectadores da obra finalizada presente no recinto público da igreja paroquial, por sua vez, fazem uma nova apropriação, atribuem novos significados, fazem, portanto, apropriação das apropriações.

Estas são somente algumas assertivas que podem ser extraídas de abordagem tão complexa. Nos prenderemos, pois, às relações dos mecenas e dos artistas pelo condutor que é a fonte impressa. De posse das fontes, os encomendantes negociam a obra que por sua vez tende a se acomodar dentro de um diálogo estabelecido com os executores/artistas.
 Isto feito, tem-se no papel (e na cabeça) o que deverá ser apresentado como produto final ao público. E, no caso do nártex de Cachoeira, havia um objetivo principal a ser transmitido aos paroquianos espectadores: a felicidade e a perdição do homem no Éden e a redenção final dos justos no Paraíso Eterno. 

2.A Negociação: na Mesa e no Nártex
Em 1944, Hanna Levy publicava na oitava Revista do IPHAN seu texto clássico sobre fontes européias na pintura colonial brasileira.  Entre seus muitos achados (valiosos sempre) se listava a localização dos modelos que serviram ao nártex de Cachoeira. Trata-se da Historiae celebriores veleris testamenti iconibus representatae et ad excitandas bonas meditationes selectis epigrammatibus exornatae in lucem datae à Christophoro Weigelio. Noribergae 1712. Esta Bíblia, com texto em latim e alemão e gravuras de Christoph Weigel (que aparece no título com seu nome latinizado), serviu como modelo iconográfico a Antônio Rodrigues Bello na concepção do nártex em questão. Acerca dessas gravuras, escreve a pesquisadora européia:

São obras ecléticas, medíocres, obras, por assim dizer, de segunda mão e de segunda classe, excetuando-se as cópias de Rafael. Entretanto, ninguém negará que as pinturas de Manuel da Costa Ataíde possuem um valor artístico e decorativo incontestável, ao passo que as cenas copiadas da Bíblia de Weigel oferecem, além do interesse puramente histórico, apenas um certo “charme” de ingenuidade.(LEVY, 1944, p.45).

O foco principal de interesse da pesquisadora eram as fontes que Ataíde usou na confecção do barrado da capela-mor da Igreja de São Francisco de Assis em Ouro Preto - e é com elas que a pesquisadora compara as obras de Cachoeira, diminuindo seu valor estético. Ora, é a própria pesquisadora que admite que só conheceu as obras por fotografias em preto e branco, não as vendo in locu, no nártex citado. Qualquer análise superficial no local detectaria várias intervenções posteriores e superposições visíveis (o que dá à obra atual um risco ingênuo e cambiante).

Passemos à descrição geral deste tríptico e sua comparação com as fontes e antecedentes europeus.

Acima do batistério, do lado esquerdo de quem entra (lado do Evangelho), se encontra “A Queda do Homem”. Em meio a alguns animais, se encontra Adão, sentado, e Eva, em pé, segurando o pomo. Sobre Eva está a cabeça da serpente, que se enrosca na Árvore da Vida (bastante mirrada). Ao pé da cena está o texto latino:

Serpens in medio paradyso callidos Evam / Blanda suu pomo decipiti Eva virum / Pasteriastas lapsu primorum disce parentum / Insidiis nullum qui caret, esse locum.

Esta inscrição refere-se ao momento da Queda, do Pecado Original:
 não segue ao pé o texto bíblico, mas é um amálgama de passagens. Pois bem, onde, na Bíblia de Weigel, se encontra a fonte desta cena? Na estampa número 1. A paisagem gravada, muito mais elaborada e tropicalizada, é moldura para o primeiro casal, que se encontra em posição idêntica ao forro de Bello. O alongamento das figuras (que lembra bastante a figura humana maneirista do período anterior) também foi respeitado na versão mineira. Eva - como em tradição já seguida, por exemplo, por Van der Goes - se apresenta de costas para a árvore. Nesta estampa, animais bastante comuns aos olhos europeus (como o leão, os serenos cervos, que matam a sede à distância, e o dorminhoco cachorro e o gato) convivem com a serpente (com desenho nitidamente influenciado pelas cobras do novo mundo) e um elefante!

Comparemos a gravura com a pintura - o que o artista mineiro altera? A paisagem, tropicalizada na estampa, se simplifica no nártex: o elefante desaparece; a serpente toma ares menos realistas; o gato é transformado em lebre; duas pombas aparecem no primeiro plano; o cervo (que deixa de beber água) ganha um companheiro; ciprestes surgem nos últimos planos em detrimento da vegetação de Weigel, mais densa; o leão assume ares humanóides; um ramo cobre as nádegas de Eva (que na gravura estão desnudas). São alterações bastante importantes que nos demonstram vários pormenores, dos quais destacamos dois: primeiro, o pudor em se representar um nu no forro da igreja; segundo, a paisagem cachoeirense é menos tropical do que a estampa e toma formas mais ‘europeizadas’. A que se deve atribuir esses pormenores? Às relações levadas a cabo no momento da encomenda da obra.

No que concerne à ‘inversão paisagística’, várias hipóteses podem ser levantadas, citemos uma delas: a maior parte dos membros da Irmandade do Santíssimo (comitente) era portuguesa e o próprio Bello, também. Teria a saudade ou a lembrança do Velho Mundo apagado do nártex a paisagem luxuriante e o elefante?

Vamos à segunda cena - “A Expulsão do Paraíso” - localizada no canto direito, lado Epistola. Nela, com a mesma paisagem ‘descarregada’ da anterior, Adão e Eva, cobertos com peles de animais, saem do Paraíso rumo à terra dos cardos. Eva olha para trás, Adão tampa seu rosto. Acima do conjunto um anjo brande uma espada de fogo. Abaixo uma inscrição reza:

Igneus Elysio sic Ângelus exputit horto / esse pares magno qui volvere Deo / lam pudor et nudis oculos reseravii egestas / quod sit uterque videt scit quoque quid sit homo.

A segunda estampa de Weigel, mais pungente e exuberante, apresenta a mesma disposição. Além de simplificar o contexto, Bello introduziu uma alteração fundamental: ao contrário da gravura, o casal está vestido com peles de animais e o seio de Eva é coberto por uma longa mecha de cabelo - mais uma vez o nítido pudor dos encomendantes e/ou do artista. Neste caso, todavia, algo justificava, em parte, este pudor: o texto bíblico original. Ao encomendar a obra, o texto bíblico, sem dúvida, era levado em conta, como se depreende aqui. Vamos ao Gênesis:

E fez o Senhor Deus a Adão e a sua mulher túnicas de peles, e os vestiu. (...) o Senhor Deus, pois, os lançou fora do Jardim do Éden, para lavrar a terra de que fora tomado. E havendo lançado fora o homem, pôs querubins ao oriente do Jardim do Éden, e uma espada inflamada que andava ao redor, para guardar o caminho da árvore da vida. (Gênesis 3:21-24.)

Antes mesmo da túnica de peles confeccionadas por Deus, o casal se descobriu nu no Jardim: “Então foram abertos os olhos de ambos, e conheceram que estavam nus;
 e coseram folhas de figueira, e fizeram para si aventais.” (Gênesis 3:7).
O casal nu expulso não é, por outro lado, originalidade da gravura de Weigel, mas segue tradição iconográfica específica. A releitura cachoeirense, por outro lado, se prende em pudor justificado no texto bíblico.

Termina o tríptico (como painel central) a cena de Maria Triunfante sobre um crescente, um herege e uma caveira. Não encontramos a fonte desta cena. Ora, não é interessante a reapropriação de temas segundo um plano iconográfico local? As pinturas de Bello passam uma mensagem específica: tudo principiou com a perda da vida perfeita, paradisíaca, mas a Virgem Triunfante (lê-se, Igreja Triunfante) levará os fiéis para a apoteose eterna, para a Jerusalém Celeste. Sobre quem a Virgem triunfa? Sobre um herege e uma caveira - acima, nos céus paradisíacos, não há heresiarcas nem a morte. Estas cenas, colocadas na entrada da igreja, mostram a intenção de passar mensagem ao mesmo tempo atemorizadora e de esperança.

3.Recriação, Pudor e os Novos Motivos Planetários

Pode-se dizer que nada se cria, mas tudo se recria: mesmo artistas consagrados tinham como pressuposto básico criativo o exercício da cópia e da recriação imagética. Vejamos o caso de “A Queda do Homem” de Rubens (1628-29), preservada no Museu do Prado, Madrid. Em tudo esta obra é semelhante à outra ‘queda’ de Ticiano, cronologicamente anterior (c.1550):
 a composição, movimento e colocação dos personagens; os arvoredos; a serpente com dorso de criança etc. A obra do artista italiano é nitidamente a fonte iconográfica da pintura de Rubens. O que ele (Rubens) reinventa, além da paleta mais barroca e penumbrista e das formas mais rechonchudas tão características do seu pincel? Dois detalhes, entre outros, cabem analisar.

O primeiro diz respeito à presença do nu nas obras. Ticiano esconde as genitálias (tanto de Adão quanto de Eva) com galhos e ramos. Rubens, por outro lado, esconde somente Eva.
 Sobre o pudor que movia esses artistas e seus comitentes e sobre a figuração erótica
 dessas pinturas, poderíamos escrever trabalho específico, mas este não é o caso aqui. Salientamos estes pormenores por entender que vários gostos moviam os anseios do mecenato e que obras de piedade religiosa poderiam ser eretas em objetos ‘eroticisados’ (ou poderiam ser trabalhados de modo tal que o pudor inibia o excesso sensual dessas criações).

Uma outra alteração na versão de Rubens é mui reveladora: a arara vermelha que repousa num galho, à esquerda. Esta arara, quiçá amazonense, mostra uma nova apreensão das coisas: um universo visual em contínuo processo de mundialização. Esta mundialização - fruto de interesses econômicos, religiosos e políticos - foi captada pela paleta e criatividade de vários artistas. Assim é que animais, flora e gentes das quatro partes do mundo circulam no velho continente, aguçando a curiosidade dos homens. Esta circulação deu-se de duas formas: pelo trânsito físico dos próprios (animais, plantas e pessoas) ou pela circularidade de gravuras e desenhos nos quais se representavam estes novos motivos. No caso específico da arara, Rubens certamente teve um espécime às mãos, tamanha a obediência às proporções e colorido.

Voltemos agora, para finalizar, à Queda presente no nosso nártex. Como já dito, a obra de Bello se assemelha por demais a um típico bosque europeu, enquanto a gravura de Weigel tem uma paisagem mais ‘tropicalizada’. Por que Bello retira o elefante da sua composição? Teria este animal sido por demais exótico aos olhos dos comitentes? Teria sido tomado como um animal fantástico e/ou irreal? Por que, na composição cachoeirense, a serpente se simplifica, tomando ares arcaicos e de desenho infantil, enquanto na gravura original ela se apresenta como uma típica serpente tropical? Estas perguntas só são respondidas quando levamos em conta, não o resultado criativo em si, mas o processo criativo que envolveu os artistas e os comitentes. Este processo, várias vezes pautado nas relações de clientela e encomenda, sempre será linha mestra para entendermos por que esta ou aquela gravura foi utilizada, por que este ou aquele tema teve maior uso, ou por que este ou aquele pormenor foi alterado, inserido ou cortado.

Enfim, o entendimento do processo criativo nos revelará ‘artistas negociadores’, que, numa mesa, discutem com seus mecenas a obra que figurará ao grande público. Nesta mesa reside, por excelência, um espaço de apropriação e reinvenção de temas e impressos; nesta mesa são traçados planos iconográficos locais específicos. Fora da mesa cabe ao artista o tino criativo e a perícia de imortalizar - nas paredes e tetos de igreja, casas ou palácios, ou em pinturas de cavaletes - o pedido de seus comitentes. Foi na tentativa inconsciente de ‘macerar’ o que ia ser transmitido ao público é que Bello e seus comitentes retiraram o elefante dos olhos cachoeirenses.














































� Vide CAMPOS, Adalgisa Arantes. (org.). Manoel da Costa Ataíde. Aspectos Históricos, Estilistas, Iconográficos e Técnicos. Belo Horizonte: Editora C/Arte, 2005.


� Exemplo deste resgate tem-se na igreja de São Francisco de Paula de Ouro Preto, iniciada em 1804, e que abandona de vez as sinuosas curvas barrocas e rococós em beneficio de uma arquitetura retangular, bem ao feitio do Pilar, também de Ouro Preto.


� Vide BOHRER, Alex Fernandes. Mecenato e Fontes Iconográficas na Pintura Colonial Mineira. Ataíde e o Missal 34. In: Anais do XXIV Colóquio do Comitê Brasileiro de História da Arte.


� Vide CHARTIER, Roger. O Mundo como Representação. In.: Estudos Avançados. São Paulo, n.11(5), pp.173-191, 1991. p.179.


� Podemos dizer que na Mesa há uma primeira apropriação, na produção e na obra em si uma segunda, e na exposição da obra, inevitavelmente, o espectador faz uma terceira.


� Sobre esta terminologia específica (e que me atende aqui) vide BURKE, Peter. Hibridismo Cultural. São Leopoldo: Editora Unisinos, 2003. p.45-48.


� Vide LEVY, Hannah. Modelos Europeus na Pintura Colonial. In: Revista do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional, n.8, pp.7-66, 1944.


� Esta inscrição não se encontra nas gravuras de Weigel, sendo uma inserção de Bello.


� Será que a ausência do elefante, além de desafogar a cena, retirou do repertório edênico um animal por demais exótico aos olhos dos desbravadores mineiros? Vide último tópico.


� O texto latino ao pé da cena também faz alusão à esta descoberta mútua do pudor.


� Também pertencente ao Museu do Prado.


� Artifício semelhante também foi adotado por Bello.


� Sobre códigos específicos de figuração erótica na obra de Ticiano, Carlo Ginzburg escreveu interessante ensaio inserido no seu Mitos, Emblemas, Sinais. Vide GINZBURG, Carlo. Mitos, Emblemas e Sinais. Morfologia e História (trad. Federico Carotti). São Paulo: Companhia das Letras, 1989.
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