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RESUMO

Neste estudo analisaremos criticamente algumas questfes relacionadas ao conceito de
“barroco mineiro”, lancando méo de estudos recentes que vém revisitando sua acepcao mais
generalista para demonstrar como aspectos identitarios, econdmicos e politicos se fundem
aqueles propriamente artisticos na construcdo desse conceito. Nessa reflexdo, o conceito de
"barroco"” é compreendido como uma representacdo composta por um conjunto de defini¢cdes
cunhadas ao longo do tempo que ora se completam e ora se contradizem, conforme o
programa estético, politico ou intelectual hegeménico em dado momento histérico.
Inicialmente situaremos nossa proposta de analise a partir das perspectivas tedricas legadas
pela nova historia cultural e, sobretudo, pela historia dos conceitos. A partir disto, trataremos
especificamente da trajetéria do conceito de "barroco”, enfatizando a relagcdo entre as suas
transformacbes semaénticas ocorridas desde fins do século XIX, com os programas
nacionalistas e identitarios que encabecaram suas apropriacfes desde entdo. Dando destaque
especial ao caso de Minas Gerais, buscaremos situar historicamente as manifestacoes
artisticas do "barroco mineiro"” dentro de sua realidade colonial, enfocando as questdes sécio-
econdmicas da capitania mineradora, bem como as condi¢des de producdo e consumo das
obras de arte em questdo. Finalizaremos nosso estudo dedicando uma andlise especifica sobre
a arquitetura "barroca” da capitania, de onde se extrairiam as particularidades fundamentais
para a construcdo de um peculiar "barroco mineiro".

Palavras-chave: barroco mineiro, conceito, representacao.



ABSTRACT

In this study we critically examine some issues related to the concept of Baroque in Minas
Gerais, Brazil. Towards this end, we take into account the latest studies which have been
revisiting Baroque most general acceptation in order to point out how identity, economic and
political aspects are fused to those artistic ones in building such concept. Thus the concept of
Baroque is understood as a representation composed of a group of definitions which have
been portrayed over the years, and that at times they complement each other, at other times
they contradict themselves in what comes to the aesthetical, political, or intellectual
hegemonic perspectives at a given point in history. Initially, in situating our analysis through
theoretical perspectives given by the new history and culture, mainly by the history of the
concepts; we exam specifically the trajectory concept of Baroque by highlighting the
relationship between their semantic modifications occurred by the end of the 19" century and
the nationalist and identity programs, which have led their appropriations since then. With
special focus on Minas case, we seek to situate historically the artistic manifestation of
Barogue in Minas Gerais in its colonial reality, by emphasizing the social and economic
issues of the mining captaincy, as well the production and consumption of the art works.
Finally, we conclude this study givin special attention to the case of the captaincy Baroque
architecture, in which fundamental peculiarities would be taken in order to emerge the
Baroque in Minas Gerais, or ‘Mineiro’ Baroque.

Keywords: 'mineiro’ baroque, concept, representation.
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1. INTRODUCAO:

As Minas Gerais sdo, de fato, muitas. Assim o sdo também as noc¢des de "ser mineiro”
nessa terra vasta e diversificada em historias, paisagens e auto-retratos. Nascido e criado entre
os cafezais, milharais e a poeira das estradas de ch&o ladeadas pelo capim-gordura da Zona da
Mata, padeci de um tremendo entrevero intelectual ao perceber que o debate sobre a
"mineiridade™ nesta regido mineradora, recaia ndo sobre a capacidade de distin¢cdo entre a
couve e a taioba, a vaca e a novilha, o bolo e a broa; mas sim sobre uma vertiginosa heranca
cultural comum, capaz de compreender e explicar desde os tempos coloniais tudo o que diz
respeito ao imenso contingente humano desses "povos das montanhas”. Essa heranga, o
"barroco”, extrapolou ha muito os limites da forma e do estilo no cenario intelectual mineiro,
elevando-se a uma categoria meta-histérica capaz de, ao mesmo tempo, particularizar e
unificar seu povo, sua cultura, sua histéria, sua arte, sua danca, Seus pensamentos,
sentimentos, enfim, seu "jeito de viver e de morrer".

Eis o intrigante "barroco mineiro™ que propomos investigar nesse estudo, um conceito
que, para muito além da arte e do estilo, das igrejas e seus ornamentos, das esculturas e
pinturas coloniais, representa a ponta visivel de uma ferrenha luta de representagdes
encabecada pelas elites intelectuais locais, pela apropriacdo de um elemento carissimo ao
programa de construcdo de uma identidade regional mineira, desencadeado a partir de meados
do século passado. N&do obstante a relevancia das questfes formais e estilisticas mais proprias
a uma histdria da arte, o que propomos neste estudo é uma analise conceitual do "barroco",
investigando criticamente sua intrigante trajetoria desde as defini¢cdes antigas cunhadas ainda
no séc. XVIII, até sua apropriacdo pelas elites intelectuais mineiras ja em meados do século
XX. Para isso langamos méo de ferramentas conceituais legadas pela historiografia
contemporanea, notadamente a ideéia de "representagdo™ cunhada por Roger Chartier e a
metodologia da "historia dos conceitos” de Reinhart Koselleck, aplicando-as a anélise da
tortuosa trajetdria do "barroco™ no cenario intelectual e artistico ocidental do século passado.

Propor uma analise do conceito de "barroco” como aqui o fazemos, ndo implica de
modo algum em critica presumida as tradicionais abordagens do tema legadas pela
historiografia da arte e da cultura ao longo do ultimo século, muito pelo contréario, almeja ser
uma modesta contribuicao a esses preciosos estudos. Posto isso, consideramos que desde sua
primeira categorizacdo estilistica em fins do séc. XIX por Reinrich Wolfflin, a historia desse
conceito é marcada por sistematicas apropriacbes em tempos e espacgos distintos,



desembocando na cunhagem de uma grande diversidade de "barrocos" desde entéo.
Compreender o conceito de "barroco” como uma "representacdo™ e ndo como uma categoria
estatica, implica em considerar que essas diversas conceituacdes sdo o proprio "barroco”,
refutando completamente a idéia da existéncia de uma definicdo mais, digamos, correta do
"barroco" e, perifericamente, uma gama de variagdes conceituais mais ou menos incorretas ou
ultrapassadas desenvolvidas ao longo do tempo. Apropriando-nos da teoria de CHARTIER
(2002, p. 72) para o estudo do caso, consideramos que aceitar o conceito de "barroco” como
uma representacdo, implica necessariamente em refutar a idéia de um antagonismo entre a
objetividade das estruturas - ou seja, uma defini¢do tida como "correta™ para o conceito - e a
subjetividade de suas representacdes - ou seja, as diversas definicbes cunhadas para o
conceito pelos mais diferentes campos intelectuais e artisticos ao longo de sua trajetoria.

Propomos, deste modo, uma abordagem para o "barroco” que considere sua totalidade
semantica como intrinseca ao proprio conceito, tomando-o como uma representacdo formada
por um conjunto de definicdes complementares ou contraditorias, cunhadas desde os fins do
séc. XIX, conforme o programa estético, politico ou intelectual hegeménico em dado
momento historico. Arte, cultura nacional, identidade coletiva, enfim, tudo se faz presente e
deve ser considerado ao tratarmos da historia do conceito de "barroco”. Como uma palavra
ordinaria atribuida pejorativamente a pérolas disformes e irregulares até meados do séc. XIX,
transforma-se, em menos de um século, em um conceito carissimo as elites nacionalistas
européias e sul-americanas da contemporaneidade? Como um conceito artistico europeu
categorizado originalmente com claras delimitacdes de forma, espaco e tempo histérico,
aportaria no Novo Mundo como um agente de emancipacéo cultural latino-americana? E, no
Brasil, como esse mesmo "conceito™ tornar-se-ia um agente unificador da histéria nacional,
forjando sua primeira manifestacdo cultural autbnoma e seu génio artistico original? Essas séo
algumas das questdes que nortearam o0 desenvolvimento desse estudo e conduziram-nos na
investigacdo inicial que trata da trajetoria conceitual do barroco até as Minas Gerais em
meados do século passado.

Aplicado as manifestagfes artisticas da capitania mineradora inicialmente pelo
nacionalismo modernista de Mario de Andrade, o "barroco"” que, neste caso, ainda fazia parte
de um programa de redescoberta - ou construcao - de uma origem cultural brasileira, passaria
a partir dos anos de 1950 a ser requisitado pela intelectualidade local como um pilar
fundamental para construgdo de uma identidade cultural prépria das Minas Gerais. Para

compreender essa transformacdo do "barroco” em "mineiro”, abordamos inicialmente o



contexto histérico que da suporte a essa producdo artistica em questdo. Um breve
aprofundamento na realidade socio-econémica da colonizacdo e nas condi¢des de vida e de
trabalho do artista colonial, j& lanca luzes sobre os riscos do anacronismo em rotulé-los
aprioristicamente como "barrocos"”, bem como no tratamento de sua producéo artistica como
uma genuina expressdo de “brasilidade” ou mesmo "mineiridade"”. Afinal, inseridos numa
sociedade colonial setecentista portuguesa onde o fazer artistico é ainda dominado pela
doutrina aristotélico-escolastica, os artistas mineiros ditos "barrocos” eram tdo alheios a
qualquer sentimento de brasilidade, quanto regulados artisticamente pela mimesis, pelo
virtuosismo enquanto técnica de reprodutibilidade e ndo de estética criativa.

A partir dessa consideracdo, surge ainda mais intrigante a transformacgdo desses
artistas coloniais e sua producdo em icones de uma cultura nacional genuinamente brasileira
e, ainda mais, de uma identidade regional mineira construida a partir desta heranca cultural
"barroca”. A construcdo de um conceito artistico-identitario como o "barroco mineiro" se da,
programaticamente, pela apropriagdo do termo e a subseqlente definicdo das suas novas
peculiaridades. Buscando a compreensdo desse processo aplicado ao caso, dedicamos o terco
final deste estudo a uma analise mais detalhada da arquitetura mineira dita "barroca", por
compreendermos que tenha recaido sobre essa manifestacdo artistica os maiores esforcos de
identificacdo - ou construcdo - de peculiaridades deflagrados na empreitada intelectual de
consolidacéo do "barroco mineiro".

N&o obstante a realidade histérica desses arquitetos e ornamentistas, portugueses
ultramarinos de uma sociedade colonial ainda desprovida dos preceitos artisticos romanticos,
regulados pela verossimilhanca sobre suas matrizes artisticas e por um mercado de arte
rigidamente dominado pelo decoro ornamental do catolicismo portugués, a arquitetura
religiosa da capitania mineradora, ou mais especificamente suas poucas solugdes
arredondadas ou elipticas, tornar-se-iam o mastro de sustentacdo da originalidade artistica e
do espirito emancipador, que viabilizariam o "barroco mineiro™ como pilar de construgédo de
uma identidade cultural mineira. Por fim, buscaremos fazer através da arquitetura colonial,
uma reavaliacdo do "barroco mineiro”, analisando brevemente as caracteristicas gerais dessa
arquitetura e da sua evolugdo na capitania mineradora, das primeiras manifestagdes até o surto
oitocentista. Com isso, visamos demonstrar como a exce¢do se fez regra na construcdo do
"barroco mineiro”, elevando as parcas solugdes arredondadas ditas "barrocas” da capitania, do
seu oceano de estruturas retangulares ligadas ao maneirismo portugués até o pantedo criativo

da arte brasileira e da cultura mineira.
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2. UMA ANALISE CONCEITUAL DO "BARROCO".

2.1 Barroco, conceito e representacao.

Modulando entre as esferas artisticas, politicas e identitarias ao longo de todo o século
passado, a no¢do do "barroco” como um conceito estilistico compreendido nos limites da
histéria da arte, encontra-se h& muito deteriorada pelo alargamento desse conceito aos
dominios historiograficos das mentalidades, cultura e identidade coletiva, dentre outros.
Pressupondo a questdo estilistica - ou da evolugédo das formas - apenas como a ponta visivel
do iceberg que envolve a construgdo do conceito, falar do "barroco” torna-se uma empreitada
tdo complexa quanto o desafio de compreendé-lo. Lancando méo das ferramentas tedricas
legadas pela nova histéria cultural nas ultimas décadas, buscamos analisar criticamente as
definicbes generalistas consagradas pela historiografia contemporanea, propondo a
compreensdo do "barroco™ como uma representacdo formada por um conjunto de conceitos
cunhados desde os fins do séc. XIX, que ora se complementam, ora se contradizem, conforme
0 programa estético, intelectual ou politico hegeménico em determinado contexto historico.

Refutando a idéia de um conceito Unico e determinado que confunde-se com uma
suposta definicdo correta do "barroco" que, por isso, contrapor-se-ia hierarquicamente as
diversas outras variacOes "erradas” do conceito, propomos a compreensdo dessa diversidade
semantica do "barroco™ construida ao longo de todo o século como a prépria representacdo do
conceito. Deste modo, compreender o conceito de "barroco™ como uma representacdo nos
moldes aqui apresentados, implica necessariamente na negacdo de uma suposta divisao entre a
objetividade das "estruturas” e a subjetividade das suas "representacdes” em determinado
processo historico. (CHARTIER, 2002, p.72).

Aplicado a proposta de uma histéria do conceito de "barroco” como aqui pretendemos,
entendé-lo enquanto uma representacdo implica em considerar todas as suas variacGes
semanticas cunhadas ao longo do tempo como um todo intrinseco e indissociavel daquilo a
que chamamos de "barroco”. Por sua vez, esta visdo ndo implica em aceitar a idéia de que
essas defini¢cbes partem necessariamente de idéias complementares que nos permitam tragar
um perfil evolutivo do conceito representado. Pelo contrario, descartamos tacitamente a idéia
de uma atuacao cooperativa de uma "comunidade™ intelectual ou artistica ao longo do tempo
em prol da construgdo de um conceito mais ou menos homogénea de "barroco”. Essas

defini¢des, além de comumente contraditorias, originam-se sistematicamente de ferrenhas
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lutas de representacdo entre as elites artisticas e intelectuais pela apropriacdo do "barroco" e,
por conseguinte, dos louros politicos, econdmicos e turistico advindos com esse.

Arquitetura, escultura, pintura, literatura, musica, historia nacional, organizacéo social,
miscigenacdo racial, mentalidades, festejos e dancas coletivas, religiosidade, praticas
funerarias, estilo discursivo, estado de consciéncia, enfim, praticamente nada ha na historia
das sociedades ocidentais dos seculos XVI ao XVIII — especialmente nesta capitania
mineradora - que atualmente ndo possa ser em maior ou menor grau vinculado a etiqueta
“barroco”. A despeito das delimitagdes formais, espaciais e temporais quando da proposi¢ao
original do estilo em fins do séc. XIX, o “barroco” chegaria aos dias atuais como um
verdadeiro estilo de época, ndo sendo “apenas um estilo artistico, mas uma visao de mundo
envolvendo formas de pensar, sentir, representar, comportar-se, acreditar, criar, viver e
morrer.” (CAMPOS, 2006, p.07). No entanto, esta visdo totalizadora do “barroco” vem
passando atualmente por uma sistematica revisdo conceitual, com contribuicdes criticas de
diferentes dominios tedéricos — com destaque a historia das representacbes e das letras
coloniais — que tem buscado redimensionar o “barroco” a uma abrangéncia plausivel, a fim de
resgatar a funcionalidade analitica do conceito, atualmente esvaziado de qualquer significado
objetivo.

Compreendemos que analisar o “barroco” como conceito ndo refuta ou imprime juizo
de valor sobre as definigcOes estilisticas, culturais, historicas ou comportamentais cunhadas a
partir do termo e que serdo fruto de nossa apreciacdo. Ndo possuindo competéncia intelectual
para uma avaliacdo técnica minimamente embasada sobre as diversas defini¢cdes do "barroco”,
cabe-nos, nesta proposta de analise, tdo somente compreender e demonstrar como essas
sucessivas conceituacfes oriundas dos mais diversos ramos intelectuais — inclusive, mas néo
somente, o artistico - constituem uma trajetéria estreitamente vinculada aos programas
estéticos e politicos das elites intelectuais locais, compondo uma complexa luta de
representacdes. Luta esta que passa pela consolidacdo de um passado cultural unificador dos
estados nacionais europeus, pela emancipacdo cultural das nagdes latino-americanas sobre a
heranca metropolitana, pela constru¢cdo de um Brasil modernista cultural e artisticamente
autobnomo e, por fim, pela constru¢do de uma “mineiridade” capaz de identificar e
particularizar Minas Gerais a partir de uma heranca artistica e cultural propria.

Pensar uma historia do conceito de “barroco” presume a defini¢do clara do que se
entende por “conceito” e mesmo por uma “histéria do conceito”. Vejamos o que nos diz o

Pequeno Dicionério Filosofico a respeito do verbete “conceito”:
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Uma forma do pensamento que generaliza grupos de dados, de elementos, de
fenémenos diversos, formando noc¢des ou termos que representam as relagBes entre
esses elementos. Por ser uma abstracdo da realidade, o conceito se altera de acordo
com a situacdo histdrica, o local, as condices e interesses envolvidos; assim sendo,
deve ser explicado em termos destas realidades. (ROSENTAL, M.; IUDIM, P.,
1959, p. 89).

Se € inequivoco que essa definicdo contribui para uma no¢do mais historicizada do termo por
presumir a atuacdo de forcas externas a dindmica vernacular ordinaria na mudanca de
significados ao longo do tempo, convém ressaltar que para fins metodoldgicos, ainda parece-
nos carecer de uma evidenciagdo mais clara das peculiaridades do conceito que o tornam téo
mais distinto quanto valioso em relagéo a palavra comum.

Esses pontos inevitavelmente nos conduzem a Reinhart Koselleck e suas proposicoes a
respeito da historia dos conceitos, onde a multiplicidade da realidade e da experiéncia
historica esta diretamente agregada & pluralidade de significados adquiridos por um conceito
ao longo do tempo. A peculiaridade do conceito sobre a palavra dar-se-ia, sobretudo, pelo fato
de que naquele, o significado e o significante coincidem na mesma medida em que a
multiplicidade da realidade e da experiéncia histérica se agrega a capacidade de

plurissignificacdo de uma palavra (KOSELLECK, 2006, p. 109). Em outras palavras:

O sentido de uma palavra pode ser determinado pelo seu uso. Um conceito, ao
contrario, para poder ser um conceito, deve manter-se polissémico. Embora o
conceito também esteja associado a uma palavra, ele é mais que uma palavra: uma
palavra se torna um conceito se a totalidade das circunsténcias politico-sociais e
empiricas, nas quais e para as quais essa palavra é usada, se agrega a ele.
(KOSELLECK, 2006, p. 109).

E justamente essa totalidade historica agregada aos conceitos — “espaco de experiéncia” - que
determinam o juizo de valor sobre sua apropriacdo trazendo 0s méritos e deméritos da
experiéncia pretérita do termo para qualificar aquilo que se pretende rotular no presente,
direcionando, a0 mesmo tempo, as perspectivas de sua significacdo futura — “horizonte de

expectativa”. Portanto, conclui Koselleck:

a investigacdo do campo semantico de cada um dos conceitos principais revela um
ponto de vista polémico orientado para o presente, assim como um componente de
planejamento futuro, ao lado de determinados elementos de longa duragdo da
constituicdo social e originarios do passado. (KOSELLECK, R., 2006, p. 101).
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Apesar de Koselleck desenvolver suas propostas tedricas e metodoldgicas para uma
historia dos conceitos sociais e politicos, consideramos que suas formulaces oferecem uma
chave de leitura apropriada e perspicaz para a trajetoria do “barroco". Isto se deve ao fato do
"barroco”, apesar de originariamente tratar-se de um conceito estilistico préprio a historia da
arte, ter sido apropriado sistematicamente ao longo do tempo para atender a programas das
mais diversas naturezas, da estética a histdria nacional, da emancipagéo cultural a identidade
regional. Dito isto, entendemos que propor uma histoéria do “conceito” de “barroco’ pressupoe
o reconhecimento de que o aspecto estilistico ou da “evolugdo das formas"* néo esgota o
conceito. Muito pelo contrério, comumente as empreitadas intelectuais nas quais se langaram
muitos historiadores da arte, ensaistas e intelectuais ao longo do séc. XX em busca do
“barroco”, foram precedidas e/ou acompanhadas de programas politicos e culturais que
fizeram da definicdo do estilo apenas a faceta mais visivel do jogo de interesses e das lutas de
representacfes que transformaram, em menos de um século, um estilo artistico definido e
sistematizado por Heinrich Wolfflin em uma generalidade conceitual a servico de projetos

nacionalistas e identitarios.

2.2 A categorizacao estilistica de ""barroco".

A auto-rotulacdo das vanguardas artisticas, tdo comum nos tempos atuais, pode
conduzir-nos ao equivoco do anacronismo quando, aplicando-se conceitos estilisticos
cunhados a posteriori, generalizamos a pratica de etiquetar determinadas manifestaces
artisticas de outros tempos. Estas etiquetas, que comumente abarcam tracos psicologizantes e
preceitos pds-romanticos emergidos a partir do séc. XIX, ao mesmo tempo em que podem
representar importantes ferramentas metodoldgicas para categorizagdo e andlise das
manifestacdes artisticas em questdo, sem as ressalvas devidas podem condicionar uma analise
anacroénica, transistorica e generalista de tudo que a ela diz respeito, das formas das obras aos
tracos emocionais dos autores e mesmo todo o contexto historico e social desta determinada
sociedade. Nesse sentido, o caso do “barroco” ¢ exemplar, tendo em vista sua tortuosa
trajetéria ao longo do tempo que transformou um termo pejorativo aplicado a pérolas
disformes e irregulares no século XVII numa etiqueta positiva, carissima as elites intelectuais
e artisticas contemporaneas, usada para rotular justamente as manifestacGes artisticas

produzidas aquele tempo.

1 0 termo “evolugio das formas” trata-se de uma proposicéo metodoldgica de Wolfflin para a histéria da arte, a
qual pressupde sob evidente influéncia positivista, uma dinamica prépria ao campo das formas artisticas que
fosse cognoscivel autonomamente, independente das variaveis histéricas atuantes no contexto de producdo da
obra.
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No inicio do séc. XVIII, Raphael BLUTEAU (1728, 2° v, p. 58), apresentou o verbete
"barroco™ no seu Vocabulario portuguez & latino, como “pérola tosca, & desigual, que nem
he comprida, nem redonda (...), chato de uma banda & redondo da outra”. Em fins desse
mesmo século, Anténio de Moraes SILVA (1789, v.1, p. 267), publica em Lisboa seu
Diccionario da Lingua Portugesa, versdo revisada e acrescida da obra de Bluteau, onde o
mesmo verbete aparece definido como “Pérola irregular, com altibaixo. Penedo pequeno
irregular”. Por fim, ja no século XIX, o Diccionario da Lingua Brasileira publicado em Ouro
Preto por Luiz Maria da Silva PINTO (1832, s/n.), apresenta o "barroco” de forma ainda mais
sucinta, definido como “Pérola tosca com altibaixos”.

A conclusdo imediata que nos salta aos olhos a partir das definicbes antigas
apresentadas, € a de que aqueles aos quais identificamos e analisamos aprioristicamente como
artistas “barrocos”, ndo s6 desconheceram essa palavra como um roétulo artistico como jamais
a aceitariam por seu sentido depreciativo a época de suas existéncias. Tendo transcorrido 0s
séculos XVIII ¢ o XIX sem significativas alteragdes semanticas, o “barroco” recebe sua
primeira acep¢do positiva ja em fins do Novecentos, com os estudos de Heinrich Wolfflin,
escritor e historiador da arte suico, discipulo de Jacob Burckhardt. Em seu livro Renascenca e
Barroco de 1888, Wolfflin categorizou pela primeira vez o “barroco” como um estilo
autdbnomo e positivo na histéria da arte, rompendo com a longa duracdo do carater pejorativo
do verbete e fixando, em nosso entendimento, o marco inicial para uma histéria desse
conceito nos moldes aqui propostos. O "barroco" agora, devidamente categorizado como

estilo artistico, ganharia entdo suas primeiras delimitacGes formais, espaciais e temporais:

Costuma-se designar como o nome de barroco o estilo no qual se dissolveu a
Renascenga ou — como se diz muitas vezes — o estilo que resultou da degeneracdo da
Renascenga (...). N&o existe um barroco italiano geral e homogéneo. Mas entre as
transformacdes que sofre a Renascenca e que diferem entre si conforme as regides,
sO a que se processou em Roma pode reivindicar o valor da tipicidade, se me ¢é licita
a expressdo... Finalmente, o barroco romano é a transformacdo mais completa e
radical da Renascenca (...). Quanto ao passado, o Barroco estd limitado pela
Renascenga, quanto ao futuro, pelo Neoclassicismo, que comeca a surgir depois de
meados do séc. XVIII; ao todo o Barroco ocupa cerca de duzentos anos.
(WOLFFLIN, 2010, p. 25-26).

Quase trés décadas mais tarde, Wolfflin daria novos contornos ao seu conceito de
“barroco”, definindo no seu livro Conceitos Fundamentais para a Histdria da Arte, publicado
em 1915, uma metodologia objetiva para identificagdo de uma obra de arte “barroca”, baseada
em cinco pares de conceitos comparativos e opostos ao classicismo renascentista:
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1. A leitura pictorica: enquanto o classico é linear e pléstico, o barroco € pictorico.
A linha limita e isola os objetos da visdo, por isso a leitura da obras classica é nitida
e distinta, cada elemento é concreto e perfilado. No barroco houve uma evolucéo
para linhas mais livres, luzes e sombras, que conferem movimento e até dissolvem a
figura. 2. A superposicdo dos planos: a arte classica se revela na superficie, pois o
plano é o elemento prdprio da linha. No barroco a imagem se organiza através da
superposicdo de planos e a visdo se dad em profundidade. A desvalorizacdo do
contorno é responsavel pelo desaparecimento da representacdo em superficie. 3. A
forma aberta: do cléassico ao barroco a evolucdo se da da forma fechada para a
forma aberta. Embora toda a obra de arte se apresente como uma forma fechada e
completa em si mesma, a comparacao entre as formas classicas e barrocas revela o
segundo muito mais solto e flexivel, enquanto o classico obedece as leis rigidas de
construgdo. 4. A unidade da composic¢ao: a multiplicidade caracteriza o classico, e
a unidade, o barroco. No primeiro caso ha pluralidade de elementos que, autbnomos,
formam um conjunto. No barroco os elementos isolados perdem a expressividade,
uma vez que é a visdo Unica, globalizada, a primeira que se percebe. 5. O contraste
luz e sombras: a clareza absoluta no classico evolui para a clareza relativa no
barroco. A clareza esta intimamente ligada a forma de representacdo. A linha e a
composicdo em superficie favorecem a leitura da obra de arte, enquanto que a
clareza fica prejudicada em estilos pictdricos construidos com diversos planos de
profundidade, movimentados por contrates de luz e sombra, caracteristicos do
barroco. (SILVA, Regina H. D. R. F. da. In: WOLFFLIN, op. cit., p. 16).

CATEGORIAS WOLFFLINIANAS DA VISAO

CLASSICO BARROCO

1. LINEAR (TACTIL) 1. PICTORICO (OTICO)

(evolucdo do desenvolvimento da /inha como fulcro e guia da visdo para o paulatino desprezo
da linha)

2. SUPERFICIAL (evolucdo do ... para) 2. PROFUNDO

(o cléassico dispde o conjunto formal em p/anos ou camadas; o barroco acentua a relac3o
sucessiva de fundo a anteposi¢cdo e vice-versa)

3. FORMA FECHADA 3. FORMA ABERTA
(classico = forma presa ao conjunto x barroco = forma livre)

COM, ENTRETANTO, DENTRO, POREM,

DA
4. MULTIPLO 4. UNITARIO l

(classico = autonomia do componente  x barroco = concepcdo de conjunto)

5. CLARIDADE ABSOLUTA DOS OBJETOS 5. CLARIDADE RELATIVA DOS OBJETOS

\/

CLARO — ESCURO

O esquema montado por Affonso Avila ilustra de forma didatica e eficaz a proposta metodoldgica apresentada
por Wolfflin para identificacdo de uma obra de arte "barroca". Contrapondo em duas colunas os os elementos
"classicos" renascentista (& esquerda) e aqueles "barrocos" pds-renascentistas (& direita), Avila esquematiza a
proposta metodoldgica wolffliona para identificacdo de uma obra de arte "barroca”. Fonte: AVILA, Afonso.
Iniciagdo ao Barroco Mineiro. Sdo Paulo: Nobel, 1984, p. 05.
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A profunda formacéo filosofica de Wolfflin, certamente refletiu-se na consideracéo de
aspectos metafisicos e psicolgizantes em suas analises artisticas, todavia as delimitacGes
claras adotadas na cunhagem do estilo ¢ na metodologia de analise, mantiveram o “barroco”
original sempre nos campos da arte e do estilo. Mesmo defendendo que as linguagens
plasticas de uma determinada época tendem a adquirir caracteristicas comuns, as ambicdes
unificadoras do estilo em Wolfflin limitavam-se as manifestacdes artisticas em questdo, em

especial a arquitetura, a escultura e a pintura.

2.3 Da Europa para o Novo Mundo.

Como a criatura que foge ao controle do seu criador, o “barroco” expandiu-se
rapidamente por toda a Europa, encaixando-se como uma luva nos programas ideoldgicos dos
estados nacionais modernos que buscavam, sobretudo, a constru¢do de um passado comum
para suas populagdes. Rastreando os artificios de construgdo dessas ‘“comunidades
imaginadas” em que se constituiriam os estados nacionais modernos, Benedict ANDERSON
(2008, p.37) alerta que para além dos mapas e dos sensos demograficos, um terceiro
instrumento foi fundamental na construcdo do nacionalismo moderno: 0S museus, espacos
privilegiados de apresentacdo palpavel da memoria coletiva unificada sob a representacdo de
uma heranca histérica e cultural comum. Nesse contexto, o “barroco” tornou-se um artificio
simbdlico carissimo as elites nacionalistas, sendo apropriado sistematicamente como icone de
um passado artistico nacional, legado por uma heranca cultural comum dessas populacdes.

Para esses programas politicos, o0 aspecto artistico seria importante, é verdade, todavia,
ndo suficiente, sendo também de suma importancia que a etiqueta em questdo
homogeneizasse toda uma heranca cultural expressa também nas letras, nas mentalidades, nas
tradicbes comportamentais, dentre outros. O “barroco” extrapolaria agora os limites do estilo

para designar sociedades inteiras:

Desde que Wolfflin usou o termo como categoria estética positiva, a extensdo dos
cinco esquemas constitutivos de ‘barroco’ — pictdrico, visdo em profundidade, forma
aberta, unificagdo das partes a um todo, clareza relativa — passou a ser ampliada,
aplicando-se analogicamente a outras artes do séc. XVII, como as belas letras,
apropriadas como ‘literatura barroca’ em programas modernistas e estudos de tropos
e figuras feitos segundo a conceituagéo romantica de retérica como estilistica restrita
a elocucédo psicologicamente subjetivada, para em seguida classificar e unificar as
politicas, as economias, as popula¢des as culturas, as ‘mentalidades’ e, finalmente,
sociedades européias do séc. XVII, principalmente as ibéricas contra-reformistas,
com suas coldnias americanas, na forma de esséncias: ‘0 homem barroco’, a ‘cultura
barroca’, a ‘sociedade barroca’. (HANSEN, 2001, p. 10.)
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Dirccgso de E{)g .
ROSARIO VILLARI 2 LOULTERS DO BARROCO

O HOMEM BARROCO

Imagens 13 e 14: a esquerda, a capa do livro "O Homem Barroco", organizado por Rosario Villari e com a
edicdo portuguesa publicada em Lisboa em 1995. A direita, a capa do livro de José Antonio Maraval intitulado
"A cultura do Barroco", com edicao brasileira publicada em S&o Paulo em 2009. A proposta desses dois livros ja
flagrantes nos préprios titulos, ja sdo bem representativos da longevidade da ideia do "barroco™ como um "estilo

de época” do qual Hansem nos fala. Essa difusdo do conceito de "barroco™ para muito além das delimitacGes
estilitiscas propostas por originalmente por Wolfflin, ganhou corpo ainda nas primeiras décadas do séc. XX e
repercute até hoje na historiografia da arte e da cultura. Em seu sumario, o livro de Villari traz o titulo dos seus
dozes capitulos sobre 0 homem barroco: "O estadista”, "O soldado", "O financeiro", "O secretério” O rebelde",
"O pregador", "O missionario™, "A religiosa", "A bruxa", "O cientista", "O artista" e "O Burgués", explicitando
ao limite o uso do "barroco” como categoria aprioristica de analise de todo o universo humano em determinado
periodo histérico. Por sua vez, corroborando com este modelo de abordagem generalista, Maraval estrutura sua

analise em quatro capitulos cujos titulos sdo igualmente representativos: "A cultura do barroco como um
conceito de época”, "A conflitividade da sociedade barroca", "Elementos de uma cosmovisao barroca”, "Os
recurso de acao psicologica sobre a sociedade barroca”.

Ja devidamente estabelecido como um estilo de época na Europa, o “barroco” aporta
no novo mundo como o germe da emancipacao cultural das nac¢fes latino-americanas sobre a
heranca colonial. Deste modo, apropriado pelas elites intelectuais locais para a construcéo de
uma identidade nacional que significasse o rompimento com a dominagdo cultural
metropolitana, nao bastaria que ele fosse “barroco”, teria de ser distinto da sua matriz
estilistica européia. Devidamente tropicalizado e mesticado por historiadores da arte,
pesquisadores e ensaistas locais, o barroco agora surge como ‘“colonial”, “americano”,
“tropical”, dotado de caracteristicas peculiares a historia e a paisagem latino-americana que

fossem, sobretudo, inacessiveis ao universo europeu metropolitano:
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Antecipo uma conclusdo: o barroco dos paises latino-americanos € a primeira forma
de arte co-natural e legitima na qual se exprimem a progressiva ascensdo daquelas
populacbes e a aspiracdo, que ja ndo se pode deter, a uma estruturacdo social
organica e civil, diferenciada da metropolitana: delas nascera a consciéncia de
nacionalidades autbnomas e distintas. (AVERINI, 1997, p. 26)

Nenhuma forma vegetal européia pode sofrer o confronto, com extensdo e impeto
dindmico, ponhamos o caso, com as talhas fitomérficas do arco de alcova do Mansi
em Lucca: na cidade toscana a presenca de tal obra de arte pode ser naturalmente
considerada o fruto duma ampliagdo fantastica, duma imaginacdo excitada e
exorbitante. Mas a folha enrolada dum ‘imbauba’ brasileiro ou de uma ‘orelha de
elefante’ tolera perfeitamente a comparagdo, ndo digo com as volutas e talhas dos
paises europeus, mas com os préprio fortes cotovelos e obliguidades da alfaia de
talha duma obra de arte como a Matriz de Tiradentes (Idem, p.28)

Assentado no novo mundo, o “barroco” cai rapidamente nas gragas da intelectualidade
brasileira da década de 1930, fervorosa com o programa modernista de "redescoberta™ cultural
do Brasil. Nesse contexto, o "barroco™ é apropriado para etiquetar a heranca legada pelas
manifestacdes artisticas luso-brasileiras dos séculos XVII e XVIII, sobretudo na capitania
mineradora, mas ndo sem antes, receber os caracteres peculiares requisitados pelo programa
nacionalista em questdo. Ja devidamente tropicalizado, o “barroco” vé€ sua mesticagem migrar
da matriz indigena privilegiada por alguns intelectuais latino-americanos, para a matriz negra
e mulata abundante na América portuguesa e nas Minas Gerais. Esse “barroco” nacionalista,
buscando enfaticamente identificar a arte colonial como a “primeira grande cristalizagao
artistica de uma auténtica cultura brasileira” (BOSCHI, 1988, p. 7), toma o mulatismo como
um fendmeno cultural caracteristico dessa arte, elege um artista simbolo como génio artistico
original, e constitui-se, deste modo, no germe de uma cultura genuinamente brasileira. A esse

respeito, afirma Mario de Andrade:

Por outro lado, ele coroa, como génio maior, o periodo em que a entidade brasileira
age sob a influéncia de Portugal. E a solucio brasileira da Coldnia. E 0 mestigo e é
logicamente a independéncia. (...) Era de todos, o Unico que se poderd dizer
nacional, pela originalidade das suas solucfes. Era ja um produto da terra, e do
homem vivendo nela, e era um inconsciente de outras existéncias melhores de além-
mar: um aclimado, na extensdo psicoldgica do termo. (..) De fato, Antbnio
Francisco Lisboa profetizava para a nacionalidade um génio plastico que os Almeida
Juniores posteriores, t4o raros! S&o insuficientes para confirmar. E um mestico, mais
que nacional. SO é brasileiro porque, meu Deus! Aconteceu no Brasil. E s6 é o
Aleijadinho na riqueza itinerante das suas idiossincrasias. E nisto em principal é que
ele profetizava americanamente o Brasil... (In: MENDES, 2003, p.88-89).

A atuacdo militante de Mério de Andrade ecoaria nas décadas seguintes dando o tom da
apropriacédo nacionalista que dominaria o "barroco™ no Brasil. Corroborando e difundindo esta
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acepcao nacionalista do conceito, atuaria fortemente - como nos lembra Sant'Anna (2000, p.
268) - o "olhar estrangeiro” de renomados pesquisadores como Germain Bazin, Roger
Bastide, Curt Lange e Riccardo Averini, dentre outros.

Analisando comparativamente essa apropriacdo programatica do ‘“barroco” pelo
modernismo em contraposicdo aos relatos dos viajantes estrangeiros sobre as manifestagdes

artisticas coloniais mineiras, Guiomar de Grammont aponta que:

No discurso modernista, 0 movimento é contrario: revalorizar a arte local para
integra-la no vasto programa de ‘redescoberta’ das raizes da arte brasileira,
enfatizando aspectos como a miscigenacéo racial e cultural. O que chamamos
‘redescoberta’, contudo, em nossa perspectiva significou efetivamente a invencao de
um pais que 6 o Brasil modernista, para que o que a ‘redescoberta’ das raizes
culturais _ inclusive do ‘barroco’ ¢ fundamental. (...) Em sua maior parte, os
modernistas eram jovens da elite que tiveram mais ou menos contato com a cultura
européia, e, em um fendmeno comum a esse tipo de experiéncia, o confronto com o
‘velho” mundo os fez indagarem-se sobre sua propria identidade. Eles inventam uma
‘patria’ a qual possam ter orgulho de pertencer. (GRAMMONT, 2008, p.40)

Apesar do uso corriqueiro do “barroco” para tratar da arte colonial mineira e
principalmente do Aleijadinho, curiosamente ndo encontramos em Mario de Andrade ou nos
seus contemporaneos, qualquer mencao ao conceito de um “barroco mineiro” em meio as suas
abundantes referéncias nacionais, brasileiras, para esta arte “barroca” produzida na capitania
mineradora. Como quem requer pra si 0s louros de uma heranga artistica propria que ha
décadas vinha sendo cultivada por uma intelectualidade forasteira, a partir da década de 1950
percebemos em Minas Gerais o desenvolvimento das primeiras investidas de grupos de
pesquisadores e ensaistas locais para apropriar-se do conceito, peculiariza-lo sob a categoria
de “mineiro” e promover uma cruzada intelectual que se estenderia pelas décadas seguintes a
fim de tornar hegemoOnica esta representacdo nos meios académico, artistico, politico e
turistico.

Esta verdadeira luta de representagdes tupiniquim em torno do “barroco” se estenderia
por toda a segunda metade do séc. XX e resultaria no éxito retumbante alcangado pelo
programa intelectual mineiro. Concentrados, sobretudo, em torno do Centro de Estudos
Mineiros da UFMG e da Revista Barroco, criada e dirigida por Affonso Avila por trés
décadas, historiadores, artistas e ensaistas locais desencadearam uma empreitada intelectual
que encontraria no isolamento da provincia, na atuagcdo macica de artistas negros e mulatos e

no uso de matérias-primas locais como a pedra-sabdo, o tripé particularizador que a nocao de
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um “barroco mineiro” requisitava’®. A partir dai, este “barroco mineiro” consolidaria Minas
Gerais como o palco privilegiado para a contemplacdo da verdadeira arte “barroca” e se
tornaria o pilar fundamental para a constru¢do de uma “mineiridade” que submeteria a
construcdo da identidade regional a uma heranga artistica “barroca” comum e, principalmente,
peculiar em relacéo a todo o resto da coldnia.

O pensamento militante de Affonso Avila talvez seja o mais ilustrativo dessa
concepgdo, ao defender que “o barroco da o tonus da formagdo do organismo da sociedade
mineradora, com suas festas publicas, solenidades religiosas, € seu cendrio de formas e cores.”
(AVILA, 1984, p. 07). O poeta ratifica esta posi¢do do “barroco” como um estilo de

civilizacdo em outro trecho notorio:

Transplantou-se para Minas dessa época um estilo mais de civilizacdo do que
estritamente de arte, o qual, favorecido pelas condi¢fes geogréficas da regido,
acabou cristalizando-se no seu insulamento e marcando fundamentalmente a
trajetéria mental do povo das montanhas. (AVILA, apud: AGUIAR, 2003, p. 33).

O “barroco mineiro”, consolidado agora enquanto um “estilo de civilizagdo”, tornar-se-ia uma
categoria privilegiada para rotular, descrever e condicionar em maior ou menor grau, a
interpretacdo de tudo o que diz respeito a vida e a historia dos habitantes dessas terras. Um
conceito caro a elite intelectual mineira que difundiria-se pelos mais diversos campos do
conhecimento comumente como uma categoria aprioristica, anacrénica e transistorica,
apropriado em programas identitarios, politicos, econdémicos e turisticos forjados sob a égide

do patriménio "histérico". 3

? Quanto 4 origem do “barroco mineiro”, ndo se sabe ao certo quem utilizou essa expressio pela primeira vez.
Miriam Ribeiro de Oliveira sugere, conforme observa MENDES (2003, p.39), que Lourival Gomes Machado
poderia té-lo criado em seu artigo ‘O barroco em Minas Gerais’. Todavia, o tema ainda é uma lacuna aberta a
pesquisas mais conclusivas sobre essa questao.
* Um interessante contraponto critico & exaltacdo do "patrimdnio histérico” como agente de desenvolvimento
local encontra-se no estudo de Rodrigo Neves a respeito da cidade de Tiradentes - MG. Partindo de uma analise
sociologica sobre a construcdo do turismo historico na cidade a partir dos anos oitenta, o autor tece severas
criticas a apropriagdo predatoria do espaco urbano pelo "grande capital” ao longo desse processo de fabricacéo
de um cenério colonial vendido como “patriménio histérico”. Nos termos do autor: “Nessa perspectiva,
concluimos que a area central e “historica” passou por reconfiguracdo material e simbdlica que a transformou em
mercadoria rentavel, atraindo significativos volumes de gastos de consumo, ao mesmo tempo em que, gerando
forte especulacdo imobiliaria, excluiu e deslocou a maioria da populacdo de origem tiradentina que habitava e
vivia nesse local.” (NEVES, 2013, p. 123).
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3. O CONTEXTO COLONIAL DO "BARROCO MINEIRO".

O estudo das artes e oficios presentes nas Minas Gerais colonial, requer um esmero
conceitual e metodologico para ludibriar os anacronismos do senso comum gue povoam o
imaginério coletivo sobre este tema. A replicacdo de conceitos tecidos pela historiografia
brasileira na primeira metade do século XX, fortemente influenciada pelo nacionalismo
modernista e sua busca de uma identidade brasileira, repercutiu na supervalorizacdo de alguns
artifices e artesdos coloniais _ em especial o Aleijadinho _ elevando-os da realidade historica
da capitania mineradora para o pantedo mitolégico dos herdis nacionais. Do mesmo modo, a
abundante producdo artistica mineira, farta em reproducdes de matrizes européias trazidas aos
confins da capitania em missais e biblias ilustradas *, elevou-se da referida realidade colonial
para assumir o posto de prenunciadora da “brasilidade”, de uma identidade cultural brasileira
forjada sobre representagdes artisticas cuja diferenciacdo das matrizes se da antes por
peculiaridade técnicas dos artifices e suas matérias primas em questdo que por qualquer

sentimento emancipacionista em relacdo a metrépole portuguesa.

Imagens 1 e 2: "A visita dos anjos a Abrado" ou "Abrado adora os trés anjos". No plano de cima, a gravura
francesa de Michel Dermane publicada em Paris entre 1728 e 1730 e difundida no Novo Mundo como ilustracéo
de seu compéndio Histoire sacreé de la providence et de la conduite de Dieu sur les hommes. Logo abaixo, a
pintura de Manuel da Costa Ataide na Igreja de S&o Francisco de Assis de Ouro Preto, da segunda metade do
séc. XIX. Fonte: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Mestre_Ata%C3%ADde>. Consultado em 07/07/2014.

* A esse respeito, ver: LEVY, Hannah. Modelos europeus na pintura de Ataide. In: MENDES. O Barroco
mineiro em textos. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p.199-201.
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O estudo do contexto historico da capitania mineradora donde surgiram essas
manifestacdes artisticas luso-brasileiras ditas "barrocas”, faz-se, portanto, essencial a uma
melhor compreensdo dessa arte. Deste modo, buscaremos resgatar inicialmente nesse capitulo
0 contexto sdcio-econémico da colonizacdo que propiciou 0 povoamento dessa regido e a
formacdo da complexa sociedade mineradora setecentista. A partir disto, passaremos a uma
explanagdo mais especifica sobre os artistas e artifices locais, onde inicialmente
conceituaremos a definicdo de "artista” adotado nesse trabalho, apontando algumas questdes
tedricas fundamentais relacionadas a esta definicdo, e, posteriormente, enfocaremos as
questBes referentes a realidade histdrica colonial dessa categoria, tais como as condicdes de
trabalho na capitania e o mercado consumidor de arte.

3.1 O contexto sécio-econémico da colonizacgao:

A elevacdo das Minas Gerais ao posto de capitania ocorrida em 1720, a partir da cisao
da Capitania de S8o Paulo e Minas do Ouro, intensificou ainda mais o ja efervescente
processo de imigracao para essas terras em busca de fortuna com o ouro emanante das minas
e aluviBes das Gerais. A concentracdo populacional junto aos principais pontos de exploracédo
aurifera bem como aos mais importantes pontos comerciais da regido, deu a colonizagdo da
Capitania um forte perfil urbano e de alta complexidade em sua composi¢do social que iria

muito além do classico binbmio senhor-escravo:

Seria um engano assim proceder, de vez que a adogdo da forma de trabalho
compulsério, definindo os extremos das relagdes sociais prevalentes na regido, ndo
anulava a possibilidade da existéncia de outros segmentos sociais, no interior
daquela sociedade em o que, de resto, efetivamente ocorreu. Para melhor e mais
claramente se perceber a veracidade dessas assertivas, bastaria acrescentar a elas a
lembranga de que o processo colonizador para Minas Gerais teve na urbanizagdo um
de seus tracos mais expressivos. Alids, para o caso mineiro, esses dois elementos se
tornam indissociaveis. E impossivel entender o processo de urbanizacio da area
mineradora colonial sem a sua estreita vinculagio com uma variada gama de
atividades produtivas, administrativas e culturais, na medida em que a exploracdo
aurifera por si ndo englobava toda a realidade. (BOSCHI, 1988, p. 9).

Ao contrario do que tendemos a imaginar em virtude do grande destaque da
exploracdo aurifera na regido, a evolucdo da regido mineira revelaria justamente forte
tendéncia a diversificacdo econémica e social. Além do grande contingente de escravos e
faiscadores, faziam-se presentes expressiva camada de comerciantes, agricultores,
trabalhadores livres atuando em diversas funcfes, profissionais liberais, artistas, artifices,

artesdos e membros do aparelho militar e burocratico da Coroa, merecendo este Ultimo
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referéncia especial em virtude do grande impulso que, mesmo de forma indireta, o Estado deu
a vida urbana na Capitania.

O caso de Ouro Preto € bem representativo deste papel estatal, j& que tendo sido
elevada a categoria de Vila em 1711 e ja com expressiva urbanizacdo em 1730, iniciam-se as
grandes obras publicas, tais como o palacio do governador (vide ilustracdo a seguir), a casa
dos contos, a casa de cAmara e cadeia e casa da dpera, dentre outros, que se estenderiam por
todo o século e demonstrariam em definitivo o desejo de fixacdo da Coroa Portuguesa nas
Minas Gerais. Verificamos, deste modo, que de fato a pujanca dos centros coloniais mineiros
néo se deveu exclusivamente ao ouro, haja vista que o ocaso da mineragédo deflagrado em fins
do séc. XVIII, ndo acarretou automaticamente o desaparecimento da dindmica urbana na

regido mineradora.

Imagem 3: Vista parcial da Praca Tiradentes de Ouro Preto, com o Palacio do Governador ao fundo.
Autor: Guilherme Liebeneau , s/d. Fonte: Acervo iconogréfico do Arquivo Pablico Mineiro.
Fonte:< http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/acervo/fotografico/M-12.21/29580.jpg>. Consultado em:
15/04/2014.

No que tange a composic¢do social das Minas Gerais, é a diversidade que da o tom da
vida urbana da capitania. Além da populacdo branca, em sua maioria portuguesa a servico da
Coroa ou descendentes destes, profissionais liberais e faiscadores imigrados em busca de

riqueza, juntavam-se a estes um grande contingente de escravos empregados nas atividades
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mineradoras, além de uma enorme populacdo de forros e mulatos de toda sorte. Segundo
Germain Bazin®, esta sociedade multifacetada e de complexa estruturagdo étnica encontrou na
sua elevadissima cifra de ilegalidade nas relacGes sexuais e no significativo status da mao-de-
obra negra e mulata nas artes e oficios da capitania, dois elementos fundamentais para uma
peculiar flexibilizacdo da demarcacdo social, erotica, racial e econémica que daria o tom das
relages sociais na Capitania. Analisando a imposicdo das figuras dos negros e mulatos no

quadro social das Minas Gerais setecentistas, Caio Boschi ratifica esta posi¢éo ao atestar que:

o alto grau de criatividade dos artistas, artesdos e artifices que atuaram na Minas
Gerais colonial, Ihes dava posicdo singular no interior do corpo social: se ndo
chegavam a atingir a condi¢do de ‘homens de qualidade’, pelo menos ndo foram
marginalizados socialmente. Ao contrario, a sociedade cosmopolita que ali se
organizou careceu da presenca de artistas e artesdos e os prestigiou. (BOSCHI,
1988, p. 13).

3.2 O artista colonial e suas condi¢fes de trabalho na capitania.

A concepcdo de artista vigente nos séculos XVIII e XIX, tem uma abrangéncia
conceitual muito mais ampla e complexa do que aquela presumida e apropriada pelas
vanguardas artisticas contemporaneas. Além do englobar a gleba de artesdos dedicados ao
trabalho manual de obras de arte, também designava ao ente conceituado um aspecto criativo,
inovador, englobando, também aqueles atuantes nas artes liberais da época. Por uma questao
de delimitacdo conceitual para uma analise mais objetiva da producdo artistica colonial
mineira, seguiremos a linha de Caio Boschi e adotaremos neste trabalho o conceito de artista
que se confunde com o de artifice e de artesdo, que dedica-se ao laboro artesanal das obras

esculturais e ornamentais em geral produzidas nas Minas Gerais setecentistas.

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 (Gramética, Retdrica,
Filosofia, Dialética, etc. Portanto, todos os destros em alguma arte poderiam receber
e via de regra recebiam a denominacéo de artista. (BOSCHI, 1988, p. 15).

Vinculados a concepcdo moderna de artista enraizada, sobretudo, nos preceitos

psicologizantes do romantismo e dos direitos autorais da economia de mercado emergidos

> Apud SANT’ANNA, Affonso Romano de. S&o Paulo: Rocco, 2000 (pp. 264).
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ambos a partir da segunda metade do séc. XIX, ao falarmos de "arte” ou "artistas" coloniais
estamos em flerte constante com o anacronismo. Categorias consagradas a época foram
abandonadas com o tempo - como a distin¢do entre as artes mecanicas e as liberais - e outras
que usamos atualmente para analisar tais manifestacdes artisticas e seus autores simplesmente
ndo existiam a seu tempo - como as nogOes de "originalidade"”, "autenticidade" e outros
preceitos pos-romanticos. Esses conceitos psicologizantes atribuidos ao artifice colonial,
"inexistem em um momento em que as artes sdo regidas por rigidos preceitos retoricos
herdados da Antiguidade, tempo em que a imitacdo e a emulacdo ocupam papel central.”
(GRAMMONT, 2008, p. 38). Portanto, ao tratarmos de artistas coloniais ou "barrocos"”, é

imprescindivel considerar que:

no séc. XVIII colonial ndo existe a concepgdo de tempo historico como progresso da
razdo, nem a psicologia da subjetividade burguesa, nem a livre concorréncia liberal,
tampouco existe a figura do ‘artista’ como génio auténomo, produtor de critica da
ordem social existente. Mas existe [simplesmente] o artifice, muitas vezes mais
modestamente o artesdo, peritos todos nas diversas artes de fazer.' (HANSEM. In:
GRAMMONT, 2008, p. 23).

Um ponto fundamental para a melhor compreensdo do artista colonial € a exata
percepcdo da tenuidade da linha que separa os diferentes oficios artisticos exercidos na
capitania. Com raras exce¢des normalmente ligadas a atividade da pintura, os trabalhos de
carapinas, carpinteiros, marceneiros e entalhadores intercediam-se entre eles durante o
beneficiamento artistico da madeira, tal qual o trabalho dos arquitetos, pedreiros e canteiros
confundiam-se frequentemente ao longo de uma empreitada. Um relativo desprendimento
tedrico de toda esta gama de oficios, podemos identificar nos escultores de primeira linha,
cujas habilidades técnicas na lavra das figuras em pedra ou da madeira com o uso do cinzel,
diferenciavam-nos dos demais artifices, contudo sem chegar a constituir uma profissdo
eminentemente autbnoma, a parte na atividade produtiva da capitania.

Do mesmo modo e inclusive com maior intensidade, podemos perceber na atuacdo dos
engenheiros, uma significativa diferenciacdo em relacdo aos demais profissionais atuantes na
Capitania, primeiramente devido & quase totalidade deles serem portugueses, brancos e de
formacdo técnica formal nas escolas metropolitanas de além mar, e em segundo lugar pelo
foco das suas atuacOes estarem voltados quase sempre para as construgdes civis em geral ou
para as obras estatais a servico da Coroa, principalmente referentes aos aparelhos
burocraticos, militar e repressivo. Esta auséncia marcante dos arquitetos e engenheiros de

formagdo na produgdo da arquitetura religiosa mineira setecentista, bem como a forte politica
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restritiva e proibitiva da Metropole em relacdo a fixacdo de clérigos na Capitania,
constituiram-se em fatores essenciais para o desenvolvimento de solugdes artistico-culturais e
artesanais proprias das Minas Gerais.

Deste modo, a arte colonial mineira diferenciou-se relativamente da rigidez e do
formalismo presentes nos modelos europeus e reproduzidos na producdo artistica das
congregagdes religiosas instaladas na orla litordnea da Colbnia, haja vista que o principal
sistema de aprendizagem praticado nas Minas Gerais era 0 ensinamento pratico dos mestres
autodidatas passado para seus filhos, aprendizes ou escravos auxiliares. Ao contrario das
escolas artisticas ou corporagdes de oficios predominantes no velho continente, no sistema de
aprendizagem das Minas setecentistas ndo haviam restricbes para 0 nimero de auxiliares,
prazos determinados para a aprendizagem, quaisquer ritos de passagem de uma situacao
profissional a outra, além de existir um contingente significativo de negros escravos a
desenvolverem seus dotes artisticos como auxiliares de seus amos, haja vista os célebres

exemplos de Agostinho e Mauricio, entalhadores escravos do Aleijadinho.

Imagens 4, 5 e 6: Profeta Daniel, em pedra -sabdo, Santuario do Bom Jesus de Matosinhos, Congonhas; Cristo
carregando a cruz, em madeira; Santuario do Bom Jesus do Matosinhos, Congonhas; risco da fachada da Igreja
de Sao Francisco de Assis de Sdo Jodo del Rei. A diversidade das obras atribuidas ao Aleijadinho é
representativo da polivaléncia do artista colonial. Alheio ao formalismo das escolas européias, a produgédo
artistica mineira era dominada por mestres autodidatas, negros e mulatos como artistas auxiliares e matéria-
prima local, sobretudo a pedra sabéo e o cedro, abundantes na regido. Fonte:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Aleijadinho>. Consultado em 07/07/2014.
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3.3 O mercado consumidor de arte.

As congregacOes religiosas instaladas na faixa litoranea da Ameérica Portuguesa
desempenharam papel fundamental no fomento a producéo artistica colonial. Nos confins das
Minas Gerais, todavia, mediante a proibicdo régia da instalacdo das referidas congregacdes
nesta capitania, coube as coletividades leigas o papel de principais fomentadores da producéo
artistica. Com desmedido anseio pela demonstracdo publica do fervor religioso inerente aos
membros de sua coletividade, as inimeras irmandades e confrarias presentes nas minas
setecentistas, e um pouco mais tarde as ordens terceiras ali instaladas °, foram as grandes
responsaveis pelo patrocinio das construc@es, reconstrucdes, reparacdes e das mais diversas
ornamentacdes das inUmeras igrejas e capelas espraiadas pelos centros urbanos, vilas e
comunidades rurais no entorno da regido mineradora.

O ritmo do mercado consumidor de arte religiosa na capitania manteve-se
relativamente estavel ao longo de todo o século XVIII. A receita permanente das irmandades
advinda da contribuicdo de seus membros, bem como o acentuado gosto da sociedade colonial
mineira pela pompa e pela ostentagdo, foram os dois pilares de sustentacdo dessa perenidade
secular. Nem mesmo com a queda da producéo aurifera em fins do século XVIII, o ritmo da
producdo artistica na regido sofrera desaceleracdo, antes se intensificou e ja entdo com custos
mais elevados, sinal inequivoco da existéncia de recursos acumulados ou mesmo excedente
econdmico disponivel na sociedade local para investimento em construcéo, arte e artesanato.

Outra caracteristica marcante da sociedade mineradora e que também repercutiu no
fomento da producdo artistica local, foi o desenvolvimento de um relativo espirito de
competitividade entre as associacdes religiosas, que “ndo s6 disputavam o concurso dos
melhores artistas e artesdos, como também o maior prestigio, auto-afirmacéo e destaque social

pela grandiosidade e beleza de suas obras.” (BOSCHI, 1988, p. 38). Segundo Campos:

Por contarem com essa preparacao espiritual, os terceiros franciscanos e carmelitas
sempre se sentiram superiores aos membros de outras irmandades, disputando 0s
lugares de destaque em procissBes. Portanto, nas Minas Gerais 0 grande mecenato
artistico foi obra de ordens terceiras e de irmandades leigas. Estas, com seus
préprios recursos financeiros, colocavam em praga publica as obras de arquitetura,
talha, escultura e pintura, as quais eram arrematadas e feitas em conjunto pelo
mestre, por oficiais, aprendizes e escravos. (CAMPOS, 2006, p. 16).

® Como quase tudo que diz respeito ao efetivo funcionamento das instituicbes na regido mineradora, as
associacOes leigas organizaram-se de forma muito mais complexa e com limites muito mais ténues entre suas
diferentes categorias do que o pressuposto na teoria do direito candnico. De qualquer modo, como ponto de
partida para a compreensdo dessas associagdes, é de grande valia a consulta dos canones referentes as "Ordens
Terceiras", "Confrarias" e "Arquiconfrarias e Unides Primarias" que nos apresenta Fritz Teixeira de Salles na
introducdo da primeira edicdo de seu estudo precursor sobre essas associa¢@es. Vide: SALLES, 2007, p.49-51.
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Apesar da inexisténcia de uma politica oficial de pregos na Capitania, é perceptivel
que os oficios cujas ocupacles exigiam maior fixacdo dos oficiais, tais como ferreiros,
sapateiros e serralheiros, tiveram seus sistemas de pregos subordinados as determinacdes das
autoridades municipais. Todavia, no tocante a producdo artistica em si, seu forte carater
itinerante e, por conseguinte, o reduzido nimero de lojas ou oficinas nos nucleos urbanos,
delegaram exclusivamente ao mercado a atribuicdo de valores as empreitadas ou mesmo aos
seus artistas. Portanto, o valor do trabalho dos artistas e artesdos coloniais mineiros era um
fendmeno de opinido, variando de acordo com o status social destes, os quais, tendo
geralmente suas empreitadas e encomendas artisticas registradas através de contratos ou
termos de ajustes especificos firmados entre as partes, submetiam-se a um rigido e
pormenorizado controle no cumprimento das condi¢des artisticas especificados nos riscos e
plantas originais _ pelo menos no que tange a arte religiosa, restringindo significativamente o
espaco para o desenvolvimento de solugdes artisticas proprias ou originalidades significativas
na caracterizacdo do estilo artistico final da obra.

4. ARQUITETURA COLONIAL E ARTE "BARROCA™.

4.1 Caracteristicas gerais.

Falar da arquitetura colonial mineira requer inicialmente considerar que as construgdes
que compdem o cendrio urbano da capitania vao muito além da arquitetura religiosa. Se no
senso comum esta arquitetura confunde-se com as igrejas barrocas e rococés da regido, um
estudo mais aprofundado requer o redimensionamento do conceito que abrangia além da
referida arquitetura religiosa do periodo, as moradas da populacdo e as construcfes do poder
publico que davam o ténus urbanistico as vilas mineradoras - como as casas de camara e
cadeia, chafarizes, pelourinhos, casas de fundicéo, palacio do governador, dentre outros. Além
disso, cabe ressaltar a inadequacgéo do termo "barroco" para tratar dessa arquitetura de forma
geral como usualmente vemos empregado. Referente ao um estilo artistico autbnomo, de
caracteristicas formais e historicas bem peculiares, o termo "barroco™ comumente aplicado a
arquitetura e ornamentacao dos templos mais suntuosos erguidos na regido mineradora, ndo
abarca a imensa maioria das construc@es ordinérias dos ndcleos urbanos da capitania. Deste

modo, convimos com a conclusdo de Adalgisa Campos:
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Aquelas edificagBes, que atingiram nas Minas Gerais até meados do proprio séc.
XIX, foram denominadas arquitetura colonial, ao invés de arquitetura barroca, pois
na maioria ndo ultrapassaram o vernaculo, isto é, o padrdo das construcdes
domésticas, sem maior apuro na concepc¢do e confeccdo. A casa destinada a moradia
seguir as técnicas construtivas tradicionais dos povoadores, mas ndo foi igual as
construcdes existentes em Portugal. (CAMPOS, 2006, p.22)

Posto isto, prossegue a autora elencando as principais caracteristicas arquitetdnicas
observadas na regido ao longo do seu desenvolvimento urbano, sem traco algum que nos

remeta ao fausto da arquitetura dita "barroca" dos templos religiosos mineiros:

tem proporc8es modestas, pois a nobreza existente era de poucos recursos; estrutura
de madeira com vedacdo, inclusive no proprio oitocentos, da técnica do pau-a-pique,
feita com barro amassado, paus e cipés de embira; raramente apresenta obra
decorativa (pintura de forros) ou atributos nobiliarquicos (bras@es); cobertura com
telha de barro curva. (Ibidem)

Imagens 7 e 8: a esquerda, detalhe do casario da rua Dr. Claudio Manoel, centro de Ouro Preto; a direita o
Palé4cio do Governador em destaque na Praca Tiradentes, Ouro Preto. As imagens acima retiradas do acervo
fotogréfico Luiz Fontana, ilustram em fotografias da primeira metade do séc. XX, tracos da arquitetura civil da
cidade. Seja no modesto casario ou no Palacio do Governador, percebemos que a historia arquitetdnica da cidade
vai muito além daquela arquitetura dita "barroca” ou "rococ6™ predominante nos seus templos religiosos. Fonte:
<http://www.ouropreto.mg.gov.br/luizfontana/index/index.php?pag=1&&id=13>. Consultado em 07/07/2014.

Das construcdes de pau-a-pique erguidas pelos primeiros colonizadores da regido, até
0s suntuosos templos religiosos da segunda metade do setecentos, a arquitetura colonial
mineira traz consigo também algumas caracteristicas marcantes no que se refere ao contexto
socio-econdmico do processo construtivo. A primeira é a constatacdo da inexisténcia de uma
arquitetura dita popular delegada aos negros e mulatos e fundamentada no uso da taipa,

mesmo que seja inequivoco atribuir as constru¢fes em pedra, erguidas principalmente pelo
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aparato administrativo da Coroa portuguesa e pelas ordens terceiras mais abastadas, a um
mecenato mais aristocratico. O uso da taipa, que ndo cessou com o inicio das construgdes em
pedra, fazia-se comum tanto as irmandades de brancos como de negros, pelo que, o uso do
barro ndo era indicativo de pobreza, mas o uso da pedra era sim um forte sinal de
prosperidade.

A segunda delas foi a larga utilizagdo da mé&o de obra escrava na arquitetura colonial
mineira, tanto no uso da forca bruta para a elevacdo das estruturas, quanto na talha, escultura e
pintura que adornaram tais construcdes. Tanto as irmandades quanto 0s principais mestres de
oficios da regido mineradora, possuiam seus préprios escravos ou alugavam-nos junto aos
seus proprietarios, utilizando-os largamente nas suas empreitadas e tornando a méo de obra
negra um elemento fundamental a constituicdo da arquitetura colonial da capitania
mineradora.

Uma terceira, caracteristica marcante na arquitetura da capitania era a presenca
dominante dos mestres autodidatas e multifuncionais no exercicio das artes e oficios presentes
na regido mineradora, conforme ja explicitado no capitulo anterior deste trabalho. Com isso
ndo estamos atestando a auséncia de mestres construtores oficiais na capitania, muito pelo
contrario, como atesta Myriam Ribeiro, "a regido conheceu intensa imigracdo de oficiais e
mestres-de-obra portugueses, atraidos pelas oportunidades de trabalho propiciadas pela
riqueza econdmica e pelo desenvolvimento continuo de novos nucleos urbanos gerados pela
mineracdo”. (In: RESENDE e VILALTA, 2007, vol. 2, p 365). Todavia, o trabalho desses
profissionais lusitanos formados em escolas ou corporacdes de oficio de sua terra natal, se deu
quase sempre a servico da Coroa, na arquitetura civil dos principais centros urbanos da
capitania, sendo os riscos da arquitetura religiosa, esculturas, talhas e o artesanato em geral,
legados a profissionais de formacdo pratica, com o conhecimento do oficio passado pela
familia ou pelos mestres aos seus escravos e aprendizes.

Por fim, convém ressaltar enfaticamente que a arquitetura mineira presenciou uma
coexisténcia do mecenato de ricos e pobres. Embora pobres, os escravos africanos eram 0
maior contingente populacional da regido mineradora e, através do acimulo de esmolas,
doacdo dos ricos e dos negros alforriados, dentre outros, permitiram que suas irmandades e
confrarias concorressem com as demais em freqliente condigdo de igualdade na aquisicdo de
lotes urbanos de melhor localizacdo e na contratacdo dos melhores mestres oficiais para

construcdo, ornamentacao e reforma de seus templos religiosos.
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Imagens 9 e 10 : Igreja de Nossa Senhora das Mercés e Misericordia de Ouro Preto (MG) e o detalhe da portada
em pedra sabdo, séc. XVIII. Fotos: Bruce Souza Portes, 2012. Além de localizagéo privilegiada na praga central
da cidade e ao lado do Palacio do Governador, esta capela erguida por uma irmandade de pretos crioulos, conta
ainda com precioso ornamento em pedra-sabdo na portada atribuido ao Aleijadinho, donde percebe-se na
imagem detalhada a direita, uma representagao classica da iconografia mercedaria, com a virgem abrindo seu
manto redentor sobre os cativos aprisionados.

Fazendo do templo uma verdadeira representacdo da propria irmandade e, por
conseguinte, dos seus membros, as associacOes leigas, especialmente de pretos, crioulos e
pardos, faziam do fausto ornamental em seus templos e procissdes religiosas um instrumento
privilegiado de representatividade social, o que contribuia significativamente para o
dinamismo do mercado consumidor de arte da regido mineradora. A aplicacdo da idéia de
“representa¢ao” aos templos das irmandades mineiras em questdo como aqui o0 fazemos,
justifica-se a partir da premissa fundamental do conceito lan¢ado na historiografia, sobretudo
por Roger Chartier, segundo a qual ndo existe uma oposi¢do entre a “estrutura” e a
“representacdo” no contexto da realidade social, ou, em outras palavras, uma “objetividade
das estruturas” e a “subjetividade das representacdes”. Para Chartier essas representacdes
coletivas devem ser consideradas como “as matrizes de praticas que constroem o proprio
mundo social” (CHARTIER, 2002, p. 72).

Ambientando a idéia de "representacdo” a realidade dos templos coloniais, temos uma
carissima chave de interpretacdo da estreita vinculacdo entre as praticas religiosas das

irmandades mineiras — escolha dos oragos, fausto ornamental dos templos e procissdes, dentre
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outras — com a busca de representatividade social desses grupos em questdo. Posto isto,

concluimos com Caio Boschi que:

Todas as caracteristicas aqui apontadas se juntam para identifica em Minas um
acentuado espirito competitivo entre essas associagfes, que ndo s6 disputavam o
concurso dos melhores artistas e artesdos para as suas encomendas, como, através
deles, procuravam transformar a grandiosidade ou a beleza de suas obras em um
fator de prestigio, de auto-afirmacdo e de destaque, se as compararmos a outras
agremiacdes. (BOSCHI, 1988, p. 38)

4.2 Das primeiras manifestacfes ao surto artistico setecentista.

A arquitetura primitiva das Minas Gerais, ainda anteriormente ao estabelecimento
definitivo do poder publico na regido, tem como elementos caracteristicos os tradicionais
casarios coloniais e 0s pequenos templos religiosos elevados em taipa e madeira ao longo de
toda a regido. Esse padrdo perdurou na arquitetura mineira até a primeira metade do sec.
XVIII, quando a criagdo a vila de Nossa Senhora de Ribeirdo do Carmo em 1711 (atual
Mariana), explicitou o desejo da Coroa de estabelecer-se de forma definitiva na regido e, com
isso, impulsionou uma nova onda de projetos arquitetdnicos, j& majoritariamente em pedra,
para a acomodacao do aparelho administrativo do estado portugués estabelecido nos centros
urbanos da regiéo.

Rodrigo Bastos atenta para o fato de que, mesmo previamente a erecdo das principais
obras arquitetdnicas da recém criada Vila do Carmo ou mesmo da instalacdo do seu Bispado,
0 esmero e 0 decoro no planejamento urbanistico e na ornamentacdo da cidade, ja
evidenciavam o0s planos de fixacdo da Coroa na regido (BASTOS, 2006, p. 5). Convém
observar que ao tratar da "ornamentacdo" da cidade, Rodrigo Bastos ndo se refere & nocéao
atual do termo que indica comumente "acréscimos de embelezamento supérfluos ou
autbnomos"”. Numa época em gue o decoro constituia-se uma regra fundamental das praticas
de representacdo luso-brasileiras, seja no discurso das letras ou no discurso da arquitetura, o
ornamento tratava-se da "compreensdo de elementos extremamente necessarios, capazes de
efetivar aquela formosura util (...), o ornamento era uma dignidade necessaria, consistindo em
uma indispensavel preparacdo dos corpos de textos, obras plésticas, edificios e cidades.”
(BASTOS, op. cit., p.4)

No tocante a arquitetura religiosa, tais caracteristicas agregavam-se as fachadas
externas modestas com raras obras decorativas _ as quais eram direcionadas aos interiores dos

templos, planta preferencialmente com estruturas retangulares e linhas retilineas, como
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explicita a Sé de Mariana erguida a partir de 1703. Esse padrdo segue rigorosamente a
tradicdo arquitetdnica ibérica trazida pelos colonizadores portugueses, € mesmo as pequenas
chanfradas de cantos e recuo de torres ainda sdo solucdes suficientemente marcantes no
setecentos mineiro para que caracterizasse uma fuga ao mais classico gosto portugués. A este

respeito, Miriam Ribeiro ressalta que:

No universo latino-americano, as igrejas coloniais brasileiras sdo geralmente
reconhecidas como as de influéncia européia mais marcante, fato que se explica em
parte pelo fato de os portugueses ndo terem aqui encontrado tradiges indigenas de
construcdo permanentes, com padrdes arquitetdnicos e escultdricos ja sedimentados.
Foi, portanto, pratica corrente, a partir do séc. XVII, a importacdo da metrépole de
complementos arquitetdnicos e ornamentais em pedra-de-lioz para as construcfes
mais importantes, justamente com o0s projetos arquitetbnicos e 0s operarios
especializados para a direcdo dos canteiros de obras. (OLIVEIRA, op. cit., p. 365).

O desenvolvimento da arquitetura religiosa na Capitania seguiu o fluxo do
desenvolvimento econémico e politica da regido mineradora, sendo muito comum que, em
caso de prosperidade do arraial, capelas primitivas fossem transformadas em igreja matriz e, a
partir dai, passassem por sucessivas reformas arquitetbnicas. Essas reformas buscavam
cumprir, sobretudo, os requisitos do decoro necessario ao assentamento de uma igreja matriz
no antigo templo, deflagrando uma série de transformacGes arquitetdnicas e ornamentais
agregadoras de volume e beleza ornamental, que normalmente incluia a substituicdo das
estruturas de originais de barro por pau-a-pique ou pedra ’, o reparo das pinturas de forro e
camarins, reforma do altar-mor e a acomodacao dos altares laterais destinados as irmandades
locais.

E nesse contexto de expansdo econdmica e politica da capitania sustentada pela
riqueza oriunda exploracdo aurifera, que a arquitetura religiosa colonial de Minas Gerais
adentra na segunda metade do setecentos assimilando um recurso marcante do barroco
italiano, qual seja, 0 modelo de planta eliptica para as construc@es arquiteténicas. As solugdes
arredondadas e curvilineas que marcam essa nova fase da arquitetura italiana a partir do
século XVII, ttm como principais difusores os arquitetos Francesco Borromini (1599-1697) e

Gian Lorenzo Bernini (1599-1697) - sendo por este ultimo, explicitadas em escala

" Como o barro exige cuidados periédicos, a substituicdo posterior por estrutura de pedras era condigio
primordial para ampliacdo estrutural e ornamental dos templos, como a inclusdo de portentosas torres sineiras,
portadas em pedra-sabdo, frontispicio ornamentado com pedras chanfradas, dentre outros. A este respeito, vide a
detalhada descrigdo das transformacdes arquitetdnicas e ornamentais sofridas pelas capelas elevadas ao posto de
Igrejas Matrizes, relatadas no livro introdutério de Adalgisa Arantes Campos (2006, p. 27 a 32).
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monumental na projecdo da Praca Sdo Pedro, em Roma ®; as solucdes arquitetonicas elipticas
tiveram grande repercusséo a época, a ponto de influenciarem mesmo a longinqua arquitetura
religiosa da capitania mineradora. Essa assimilacdo é claramente constatada nas formas
marcantes das igrejas do Rosario dos Pretos de Ouro Preto (iniciada em 1757) e de S&o Pedro
dos Clérigos de Mariana (iniciada em 1753), com ambos os risco de autoria do bacharel

Antbnio Pereira de Souza Calheiros.

Imagem 5: Tipologia curvilinea barroca (1) e rococo (2) segundo Myriam Ribeiro. (In;: CAMPQOS, 2006, p. 30).

8 para um conhecimento mais detalhado do desenvolvimento do barroco italiano e, em especial, das obras de
Bernini e Borromini, vide o ensaio de Affonso Romano de Sant’Anna intitulado "barroco: do quadrado a elipse",
no qual o autor discorre em dezessete capitulos, longa analise sobre as transformagdes sociais, culturais, técnico-
cientificas, religiosas e estéticas no universo europeu renascentista, que culminaram na emergéncia da estética
barroca na Italia seiscentista (SANT’ANNA, 2000). Transitando tenuamente entre um estudo histérico e um
escrito poético e, naturalmente, ndo se enquadrando propriamente em nenhum deles, o texto repercute em
diferentes temas, a tdpica central do "barroco” como um estilo decorrente do "derretimento” da Renascenca
italiana, a qual ja fora originalmente langada por Reinrich Wolfflin desde fins do séc. XIX, com seus estudos
pioneiros "Renascenga e Barroco” e "Conceitos Fundamentais para a Histéria da Arte", respectivamente
publicados em 1888 e 1915. Todavia, a notdria erudicdo e conhecimento de causa do autor no tratamento das
guestdes estéticas e artisticas da modernidade, além da sempre prazerosa leitura proporcionada pela sua pena, faz
desse ensaio de Sant’/Anna uma obra valiosa para seus leitores.
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A partir de meados do século XVIII, o constante declinio da mineracdo na regido ja
afetava de forma significativa a vida econdmica das vilas e centros urbanos da regido,
chegando mesmo héa ocasionar no completo desaparecimento de alguns arraiais. Todavia, a
elite econémica local continuou a existir, gracas a concentracdo de imoveis, escravos e a uma
rede de influéncias historicamente constituidas, que se congregaram basicamente nas ordens
terceiras de Sdo Francisco e do Carmo, dando continuidade a um grande surto artistico no

ultimo quarto do setecentos mineiro, periodo de franca decadéncia da mineracéo.

4.3 Uma reavaliacdo do ""barroco mineiro™ a partir da arquitetura religiosa.

Os conceitos tradicionais pelos quais sdo pautados a analise da arquitetura colonial
mineira, ainda remetem aos trabalhos elaborados nos anos 40 e 50 por estudiosos como Lucio
Costa, Paulo Santos, Lourival Gomes Machado e Sylvio de Vasconcellos, ligados direta ou
indiretamente & equipe pioneira que sedimentou as bases de trabalho do antigo Servigo do
Patriménio Historico e Artistico Nacional, o SPHAN. Consagrados definitivamente em livros
de Germain Bazin, publicados a partir de 1956 (mas s6 traduzidos para o portugués em 1983),
esses conceitos “véem norteando geragdes sucessivas de estudantes e pesquisadores, sem que
novas teorias interpretativas venham somar-e as j& conhecidas ou mesmo substitui-las”
(OLIVEIRA, in MENDES, op. cit, p. 125). Porquanto, uma reavaliagdo de alguns desses
conceitos faz-se atualmente fundamental para uma melhor compreensdo da dimensdo
historica daquela arquitetura.

Cunhada na esteira do nacionalismo modernista focado na construcdo de uma
identidade nacional brasileira, a nogdo de um “barroco mineiro” traz consigo uma série de
problemas quando aplicados genericamente a arquitetura colonial da capitania. De inicio,
convém apontar que aquilo que se denomina tradicionalmente como "arquitetura barroca”, ou
seja, os templos religiosos do século XVIII cujas formas sinuosas das fachadas e das
ornamentacdes em relevos escultoricos ja diferenciam-se significativamente do estilo
tradicional portugués, ja sdo tipicamente rococO e ndo barrocos. Sua ocorréncia em Minas
deveu-se muito mais a importacdo de modelos franceses e germanicos que a uma pretendida
evolucdo natural das formas elaboradas na propria regiao.

Ademais, aquilo que pode-se considerar essencialmente “mineiro” nesta arquitetura,
ou seja, as famosas igrejas curvilineas mineiras, cujas naves ou torres foram projetadas em
circulos ou semi-circulos, ndo chegam a dez por cento das construcées religiosas erguidas na

regido. Neste contexto, as solugdes curvilineas citadas das naves de S&o Pedro dos Clérigos de
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Mariana e do Rosario dos Pretos de Ouro Preto, além das torres das igrejas de Nossa Sra. do
Carmo de Mariana e de S8o Francisco de Assis de Ouro Preto, ficam imersas no vasto
predominio das estruturas retangulares ligados a0 maneirismo portugués. Tanto no caso das
plantas chanfradas nos cantos (barroco portugués), plantas circulares (barroco italiano) ou
levemente curvilineas (rococ6), as solugdes arquitetonicas “exigiam certa erudi¢do do
construtor ou do mestre de obras, motivo pelo qual ndo forma muito difundidas na Capitania,
onde sempre prevaleceu o modelo retangular”. (CAMPOS, 2006, p.30).

Percebemos, a partir disto, que aquilo a que denominamos de “mineiro” na arquitetura
religiosa da capitania, foi excecdo e ndo regra. Miriam Ribeiro atesta ratifica esta posicao,
atentando ainda ao equivoco de delegar-se tradicionalmente a arquitetura religiosa, os rétulos
estilisticos que sdo, na verdade, muito mais proprios a ornamentacdo interna do que as

estruturas dessas construcoes:

Ao contrério do que habitualmente se supde, os tracados poligonais e curvilineos
que caracterizam o barroco e o rococo nas plantas e nos al¢ados arquitetdnicos
influenciam apenas um reduzido ndmero de edificagGes religiosas na totalidade das
que foram efetivamente construidas na antiga Capitania das Minas Gerais. Como em
outras partes do mundo portugués, o dominio proprio desses estilos sdo as
decoragdes internas, e ndo a arquitetura, geralmente realizada com sobriedade, em
contraposicdo a opuléncia que reina nos interiores. As raras experiéncias com
tracados poligonais, situadas quase todas no periodo aureo da construcdo das
matrizes, ndo alcangam a volumetria externa do edificio, restringindo-se a insercao
de uma estrutura de madeira no interor do retdnguoa das naves. (OLIVEIRA, op.
cit.,, in RESENDE e VILLALTA, op. cit., p. 370)

A idéia de uma "arquitetura barroca mineira” ¢ tanto vaga quanto inapropriada ante a
variedade estilistica das construcdes da capitania. Esse termo, normalmente aplicado a toda a
arquitetura religiosa da regido, recobre um universo estilistico muito mais amplo, que, em
principio, podem ser relacionados a trés diferentes estilos de época: 0 Maneirismo, o Barroco
e 0 Rococd, sendo aquele primeiro e ndo o Barroco, o estilo que predomina na grande maioria
das igrejas construidas em Minas, ao longo do século XVIII e primeiras décadas do século
XIX. Das capelas e matrizes em taipa ou alvenaria de pedra, as igrejas de irmandades que nao
seguem padrdes curvilineos, os padrdes arquitetdnicos flertam muito mais apropriadamente
com o maneirismo lusitano que com as solugdes barrocas da arquitetura italiana. Ao contrario
do que deduz-se do termo “barroco mineiro”, uma analise da estilistica arquitetonica da época
permite-nos concluir que: “nessas ¢ nas demais igrejas coloniais mineiras, o Barroco e,

posteriormente, o Rococd se manifestam essencialmente na decoracdo, transfigurando
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interiores arquitetonicamente estaticos, pela acdo conjugada e complementar da talha dourada
e das pinturas dos forros e painéis parietais.” (OLIVEIRA, in MENDES, op. Cit, pp. 127).

Imagens 11 e 12: & esquerda, fotografia frontal da Igreja de Nossa Senhora do Roséario de Ouro Preto; a direita,
detalhe da Igreja de S&o Pedro dos Clérigos de Mariana. Com ambos o0s ricos assinados pelo arquiteto Anténio
Ferreira Calheiros, as plantas curvilineas dessas igrejas representam uma minoria de solugdes curvilineas ou
poligonais presentes na arquitetura colonial mineira. Mesmo no recorte da arquitetura religiosa, essas formas
influenciadas pelo barroco italiano e que Miriam Ribeiro considera como os legitimos exemplares de uma
arquitetura tipicamente "mineira", encontram-se imersas num cendrio arquiteténico amplamente dominado pelas
estruturas retangulares ligadas ao maneirismo portugués.

5. CONCLUSOES

Ratificando o que ja foi exposto na introducdo desse estudo, propor uma anélise do
conceito de "barroco™ como aqui o fizemos, ndo implica de modo algum em critica
presumida as tradicionais abordagens do tema legadas pela historiografia da arte e da cultura
ao longo do tempo. Muito pelo contrario, 0 que esperamos € que esse trabalho e essa
proposta de investigacdo que vimos desenvolvendo, possa sim contribuir de alguma forma
com esses estudiosos e pesquisadores que vém ha muito desbravando o "barroco™ através de
suas formas, seu padréo estilistico e sua inser¢do na historia da arte. Este adendo, cremos,

seja também nossa primeira concluséo.
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A partir disto, ressaltamos ainda que analisar a construcdo de um conceito a partir de
um programa estético, cultural ou politico mais amplo, ndo deve pressupor um jogo de
interesses escuso por parte dos agentes intelectuais em questdo. A compreensao do passado
através de categorias estruturantes aplicadas a totalidade social de determinado tempo
historico, € uma praxe historiografica herdada das ciéncias sociais e que sO recentemente
vem sendo sistematicamente questionada, sobretudo pela consideracdo da pluralidade das
representacdes sociais como a propria realidade historica. Portanto, o uso do "barroco™ como
categoria de compreensdo da historia, das artes e da cultura de Minas e do Brasil ao longo do
século passado, antes de qualquer critica demasiadamente anacrénica e equivocada, deve ser
considerado a partir do padréo interpretativo entdo dominante na historiografia.

Do mesmo modo, relacionar a idealizacdo do "barroco mineiro” a um programa
intelectual mais amplo de construcdo de uma "mineiridade”, é uma proposta analitica nossa,
ndo devendo refutar o envolvimento verdadeiro daqueles pesquisadores, ensaistas e artistas,
com o “"barroco™ como chave de compreensdo dessa terra, desse povo, sua cultura e sua
historia. Se essa revisdo critica do "barroco”, em voga nos Ultimos anos sobretudo por
estudiosos ligados as letras coloniais, tem trazido uma inestimavel contribuicdo para todos 0s
pesquisadores do tema, é inequivoco ressaltar que esse mesmo "barroco"” sé chegou até nos
devido ao arduo trabalho e profunda dedicacdo desses autores classicos, que ora analisamos
criticamente sob a luz das novas perspectivas historiograficas. Desconstruir o alicerce tedrico
do "barroco mineiro" ndo implica em negar o sucesso retumbante alcancado por esse
conceito e 0s méritos dos agentes responsaveis por seu programa intelectual, que tornaram o
"barroco" atualmente, aos olhos do grande publico, praticamente um sinénimo de "Minas
Gerais".

Se a proposta de uma histéria dos conceitos de Koselleck forneceu-nos importantes
ferramentas para a interpretacdo do "barroco”, cabe ressaltar que alguns cuidados fazem-se
necessarios nesta apropriacdo por tratar-se de uma teoria desenvolvida originalmente para
analise de conceitos sociais e politicos, tais como "estado”, "politica™ e "revolugdo”. Lancar
médo desta teoria para a analise de um conceito mais préprio a esfera artistica como o
"barroco”, requer ponderagdes, como, por exemplo, a de que existem dindmicas proprias a
essa esfera atuando sobre o "barroco”, que configuram e re-configuram sistematicamente sua
pluralidade seméantica num processo comumente alheio a fatores politicos e sociais externos.
Do mesmo modo, 0 uso da teoria das "representacOes” de Chartier para o tratamento de um

conceito, implica na observancia de que algumas analises chave dessa teoria, tais como a
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dualidade entre as ‘“estruturas sociais" e suas "representagcdes”, podem tornar-se
demasiadamente abstratas quando aplicadas a anélise de um conceito, ndo perdendo com
isso, todavia, a pertinéncia de sua aplicacdo. Feitas essas devidas ressalvas, consideramos
que essas valiosas teorias de Koselleck e Chartier, juntamente com algumas preciosas
contribuicOes de Pierre Bourdier e Jodo Adolfo Hansem, dentre outros, nos oferecem uma
argamassa teorica rica e suficientemente consistente para o desenvolvimento de uma analise
conceitual critica do "barroco” nos moldes aqui propostos.

A analise pormenorizada do contexto historico colonial que da suporte a producgéo
artistica mineira dita "barroca", revela uma desconcertante disparidade entre o cotidiano
ordinario desses artistas e a sua representacdo mitoldgica apresentada a partir do programa
"barroco”. Se 0s mitos e herois sdo predestinados a serem aquilo que os programas estéticos
nacionais deles esperam, o que se evidencia em estudos referenciais sobre o "barroco
mineiro" e seus artistas sintese, é que esse conceito vem programaticamente a cumprir
exatamente um papel a ele pré-determinado, comumente a revelia de suporte documental ou
empirico consistente. Logo, concluimos gque essas manifestacfes artisticas luso-brasileiras da
capitania mineradora, foram algados do seu chao histérico colonial pelo "barroco mineiro™, e
conduzidas programaticamente ao pantedo romantico da identidade nacional brasileira e da
origem cultural mineira.

Por fim, resta-nos observar que 0 uso de conceitos atuais e de categorias explicativas
estruturadoras para a compreensao da realidade histérica, € um recurso inevitavel e inerente
ao oficio do historiador. Contudo, o risco de um anacronismo que deforme a compreenséao de
tal realidade, requer uma sistematica ressalva do desconhecimento de tais conceitos e
categorias por parte dos sujeitos histéricos, correndo-se ai o risco de inviabilizar a
construcdo de um roteiro teleoldgico para o conceito em questdo. Esse, em nosso
entendimento, é o trago marcante da apropriagdo mineira do "barroco", a primazia do roteiro
sobre as ressalvas na construcdo de uma histéria para o conceito que o transforme em uma
categoria metafisica capaz de englobar, unificar e, a0 mesmo tempo, peculiarizar tudo o que
diz respeito ao povo desta terra, sua cultura e sua historia, dos tempos coloniais até 0s nossos

dias.
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