A pintura colonial e seus modelos:
o postulado da imitacao

e a dovutrina do decoro
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Resumo

Na pintura colonial brasileira, muitas vezes, foram empregados temas,
composicdes e modelos iconogréficos encontrados em gravuras internacionais. A
pratica de emular ou até mesmo copiar outras obras era procedimento comum no
universo artistico anterior ao Modernismo, inclusive, autorizado por uma teoria que
definia a pintura essencialmente como imitacdo e aconselhado pela esfera religiosa
principalmente a partir do Concilio de Trento. O exercicio de cépia de modelos
europeus foi essencial para a assimilagdo de preceitos tedricos e de um programa
iconogréfico colocados em trénsito a partir da circulagdo de gravuras entre Europa
e Brasil Colonial. Destaca-se principalmente a assimilagdo da doutrina do decoro
em seu aspecto moral e didatico e de uma iconografia autorizada pela esfera
religiosa. Atribui-se, inclusive, as pequenas modifica¢des encontradas na passagem
dos modelos europeus para as pinturas coloniais a uma diligente obediéncia as
exigéncias do decoro em seu sentido didatico e a condicdo social e técnica do

artifice colonial.

Palavras-chave: Pintura colonial brasileira. Modelos europeus. Gravuras.

Decoro. lconografia religiosa.

Abstract

For many times, in the Brazilian colonial painting, themes, compositions and
iconographical models found in international engravings have been employed. The
practice of emulating or even copying other works was a common procedure in an
artistic universe before the Modernism, even authorized by a theory that used to
define the painting essentially as imitation and recommended by the religious sphere,
especially after the Council of Trent. The practice of copying European models
has been essential to the assimilation of theoretical precepts and iconographic
program set in transit from the circulation of engravings between Europe and the

colonial Brazil. It is mainly highlighted the assimilation of the decorum in its moral
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and didactic aspect and of an iconography validated by the religious field. In fact,
the slight changes found in the passage from the European models to the colonial
paintings are attributed to a diligent obedience to the decorum demands in its

didactic meaning, and to the colonial artificer’s technical and social status.

Keywords: Brazilian colonial painting. European models. Engravings.

Decorum. Religious iconography.

A prética de emular ou até mesmo copiar outras obras era
procedimento comum no universo artistico europeu anterior ao Modernismo,
inclusive, autorizado por uma teoria que definia a pintura essencialmente
como imitagdo da natureza, fosse essa imitagdo realizada a partir da
observacdo direta da prépria natureza ou através da imitagdo de modelos
de autoridade. Na Italia do Renascimento, as obras da Antiguidade Cléssica
gozavam do status de modelo de autoridade, pois se acreditava que nelas
estava sintetizada toda a perfeicdo da natureza. Em solo portugués, o
procedimento da cépia de outras obras foi ainda mais frequente devido
a uma menor penetragdo do postulado da imitagdo direta da natureza e
até mesmo das obras da Antiguidade Cléssica. Assim, os modelos de
autoridade para a pintura portuguesa eram, muitas vezes, as obras dos
grandes mestres do Renascimento e do Barroco italiano frequentemente
observadas, estudadas e até mesmo copiadas. Fato que se justifica pelos
fartos exemplos de cdpias de pinturas italianas encontrados ainda hoje no
mundo lusitano. Tais modelos chegavam a Portugal, na maioria das vezes,

por meio de gravuras que traduziam pinturas dos grandes mestres.

O pintor portugués André Gongalves?, por exemplo, era conhecido
por sua grande colegcdo de estampas e por sua habilidade como copista
(PIFANO, 2008). Na Igreja do Menino Deus de Lisboa, encontramos uma
cépia de Gongalves da célebre pintura Sdo Miguel e o Deménio, de Rafael.

O pintor portugués realiza poucas modificacdes na passagem do modelo de

Rafael para a sua pintura, ele muda a paleta de cores e acrescenta anjinhos 2 |
na cena. Nenhuma dessas modificacdes, entretanto, altera a invencdo de André  Gongalves, Portugal
. , .. , (1685 - 1754)

Rafael. Outro interessante exemplo é a copia que André Goncgalves faz ’
da Anunciagdo, de Federico Barocci®. Nesse caso, inclusive, conseguimos 4ﬂ
. " . . . Federico Barocci, Urbino, Italia
identificar a gravura — aberta pelo préprio Barocci — que faz a mediagdo do (1528 1612)
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processo. André Gongalves realiza algumas modificacdes diante do modelo
de Barocci, a mais significativa delas é a substituicdo da janela aberta ao
fundo por um espaco celestial que invade o aposento da Virgem. Tal espaco
é composto por nuvens, anjos e principalmente pela pomba, simbolo do

Espirito Santo.

E necesséario destacar a importancia ideoldgica da circulacio e copia
dessas gravuras. A difusdo das imagens sacras era um eficiente meio de
propaganda e de educacéo religiosa por parte da Igreja Romana, que
precisava reforcar uma iconografia considerada adequada. As imagens, com
suas qualidades visuais, eram capazes de instruir por meio da comogdo,
tornando-se veiculo eficiente dos ensinamentos e dogmas da lIgreja.
Segundo Argan:

A razdo pratica da difusdo mediante a reproducgdo por
gravura de tema religioso € conhecida: A Igreja catdlica
revalorizou as imagens que a Reforma depreciara e
proibira; encorajou a formacdo e a difusdo de uma
nova iconografia sacra, que fornecesse a todos os fiéis
0os mesmos objetos e os mesmos simbolos para uma
devocdo em massa; e serviu-se das gravuras figuradas

como um meio poderoso de propaganda religiosa.
(ARGAN, 2004, p. 17)

Assim, copiar obras que representassem iconografias conhecidas e
autorizadas pela Igreja era aconselhavel ao artifice e fazia parte do processo
de educacdo promovido pela Igreja sensibilizando e educando o publico.
Tal procedimento de cdpia era, muitas vezes, exigéncia dos comitentes que
precisavam exibir temas importantes, no que diz respeito aos dogmas da
Igreja, e facilmente reconheciveis aos fieis. A encomenda de uma obra de
arte era realizada por meio de contratos estabelecidos entre os comitentes
e os artifices. Os termos do contrato previam valores, prazos de entrega
e caracteristicas da obra, como por exemplo, material, técnica, assunto a
ser representado e caracteristicas iconogréficas. Muitas vezes o comitente

apresentava uma estampa a ser copiada pelo artifice.

Em seu artigo “A Copia na Pintura Portuguesa do Século XVIII:
O Gosto do Encomendador como Forma de Poder na Representagdo”

(SALDANHA, 1995), Nuno Saldanha observa que os pintores portugueses
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do periodo nado tinham liberdade na escolha do que produzir, pois estavam
em funcéo das escolhas e restricdes impostas pelos encomendantes: “Na
selecdo do tema, o compromisso com um desenho ou gravura é geralmente
o mais habitual, devendo o pintor executar a obra de acordo com o modelo
estabelecido, submetido a um posterior controle da parte do cliente”
(SALDANHA, 1995, p. 275). Saldanha também observa que o pintor precisava
satisfazer o gosto imposto pelas esferas de poder, portanto, muitas vezes
optava, por si mesmo, representar temas e composi¢es ja conhecidos do

publico, copiando assim outras obras.

No Brasil Colonial, o estatuto social do artifice, a organizacdo do
trabalho e a falta de sistematizacdo do ensino artistico também foram fatores
que privilegiaram o exercicio da cdpia de obras europeias. A organizagdo
do ensino e do trabalho artesanal no Brasil Colonial difere da organizacéo
que vigorava na Europa, representada pelas Corporagées de Oficio na
Idade Média e, posteriormente, pelas Academias de Arte. As Corporagdes
de Oficio, de maneira geral, regulamentavam as atividades mecénicas na
Europa, incluindo as oficinas de pintura, atividade que s foi se desvincular
do estatuto de arte mecanica depois de um longo debate que teve inicio
no Renascimento. As Corporagdes possuiam regimentos, hierarquias e seus
associados deveriam pagar impostos. O aprendizado na oficina de pintura
era de caréater préatico e, geralmente, levava muitos anos até o aprendiz se
tornar oficial, depois mestre, para assim poder abrir sua prépria loja. Parte
importante desse aprendizado consistia no exercicio de cdpia de desenhos
que pertenciam a oficina. Com os debates sobre a liberalidade da pintura
iniciados a partir do Renascimento, esta, gradualmente, foi ganhando
status de atividade liberal e se desvinculando da estrutura das Corporacdes
de Oficio. Os tedricos humanistas da pintura procuravam associa-la as
atividades ja consideradas liberais. Por meio da aplicagdo da perspectiva e
da proporcéo a pintura foi associada a geometria e a matematica. A pintura
também foi associada as disciplinas humanistas, como a poesia e a retédrica,
dando inicio a doutrina do ut pictura poesis* que insistia no parentesco entre
a pintura e a poesia se amparando na narracdo da histéria como elemento
central das duas artes. O ensino da pintura passou a ser, gradualmente,

responsabilidade das Academias que ainda se apoiavam no exercicio da
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A expressdo Ut pictura poesis
(como a pintura, é a poesia) foi
encontrada pela primeira vez
em “Arte Poética” de Horacio. A
expressdo, que era marginal no
discurso de Horécio, estabelece
como artificio retdrico, uma
analogia entre poesia e pintura.
Posteriormente o termo foi invertido
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um contexto onde a tradicdo literaria
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de arte liberal, os tedricos humanistas
utilizaram o Ut pictura poesis como
base para a criacdo de uma doutrina
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copia como método, mas também instituiram o debate tedrico acerca das
doutrinas e preceitos da pintura. Sem ddvida alguma, a doutrina da imitatio

era debatida no seio das recém-criadas Academias europeias.

A estrutura das Corporagdes de Oficio europeias foi modelo para a
organizagdo do trabalho artesanal no Brasil Colonial, porém o funcionamento
pratico do sistema na Colénia guardou diferencas e ndo se mostrou tio
rigido. No Brasil Colonial, a regulamentacdo do trabalho artesanal, a rigor,
seguia o "Livro dos Regimentos dos officiaes mecanicos da mui nobre e
sépre leal cidade de Lixboa”, manuscrito de 1572 (BRANDAO, 2013). A
atividade da pintura era incluida entre os oficios mecénicos e regrada pelos
Regimentos. O cumprimento das regras estabelecidas pelos Regimentos
ficava a cargo das Camaras Municipais, que exigiam dos artifices exames
que provassem sua qualificacdo e emitiam cartas de habilitacdo que os
permitiam exercer sua profissdo e abrir tenda. Entretanto, acredita-se que
na préatica esse sistema ndo era tdo respeitado e, muitas vezes, artifices
trabalhavam sem provar sua qualificagdo (BOSCHI, 1988, p. 57). Em tese,
o aprendiz precisaria trabalhar por um tempo na tenda de um artifice para
depois prestar seu exame e conseguir sua licenga. Porém, as relacdes de
aprendizagem também ndo eram t&o rigorosas e as posicdes hierarquicas
de aprendiz, oficial e mestre ndo eram severamente definidas. Boschi chama

atencao para a:

[...] inexisténcia de uma efetiva divisdo de trabalho,
j& um sintoma do fracasso do espirito corporativista
naquela realidade social. Ndo havia uma hierarquizacdo
do trabalho qualificado. [..] a nocdo de mestre
praticamente inexistiu e o aprendizado se fazia de
modo menos rigido e formal do que o das corporacdes
de oficio. Ali ndo houve um processo de treinamento
sistemético ou ritualistico e o mercado de trabalho se
abriu a todos, sem reservas e sem que as habilidades

pessoais se singularizassem. (BOSCHI, 1988, p. 24)

Geralmente, o aprendizado artesanal era realizado conjuntamente
pelo trabalho em equipe durante a producdo das obras. De acordo com

Jeaneth Xavier de Aratjo: “No que diz respeito ao ensino das artes e oficios
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nas Minas setecentistas, foi possivel verificar a concretizacdo do aprendizado
no préprio canteiro de obras” (ARAUJO, 2004, p. 1). Também era frequente
que um artifice realizasse mais de um oficio trabalhando ao mesmo tempo,
por exemplo, como pintor e encarnador de imagens, demonstrando, assim,
que os limites entre as fun¢Bes ndo eram rigorosamente estabelecidos. De
acordo com Boschi “[...] o mais frequente era haver individuos exercendo
mais de uma atividade, o que dificulta, se ndo impossibilita, enquadra-los

nos limites de uma Unica categoria profissional” (BOSCHI, 1988, p. 27-28).

Entdo, se por um lado o trabalho artesanal na Colbnia ndo era
submetido as rigidas regulamentacdes das Corporagdes europeias, por
outro lado as oportunidades de aprendizado para os artifices eram mais
escassas devido as lacunas na sistematizacdo do ensino e do trabalho. O
artifice do Brasil Colonial também estava muito distante daquele artista
que comecou a nascer a partir do Renascimento, o artista culto, ligado
ao Humanismo e ao debate tedrico acerca da pintura. Portanto, entende-
se que um dos meios mais eficientes para o aprendizado artesanal no
Brasil Colonial era o exercicio de cépia das gravuras que circulavam entre
Europa e Coldnia, colocando em transito doutrinas artisticas e programas

iconograficos.

Assim, a pintura colonial brasileira frequentemente utilizou
temas, composicdes e modelos iconogréficos encontrados em gravuras
internacionais, estas que muitas vezes tinham seus proprios modelos em
pinturas embleméticas dos periodos do Renascimento e do Barroco na
Europa. Ainda hoje é possivel encontrar grande nimero de exemplos

dessas cdpias nas Igrejas brasileiras construidas no século XVIII.

Exemplo emblemético sdo as pinturas de Manoel da Costa Ataide na
Igreja de S&o Francisco de Assis em Ouro Preto: seis painéis representando
passagens da vida de Abrado executados entre os anos de 1803 e 1804.
Os modelos para as pinturas de Ataide foram encontrados em uma Biblia®
ilustrada pelo gravador francés Demarne. Duas das gravuras de Demarne,
por sua vez, foram baseadas em afrescos de Rafael para a segunda Loggia do
Vaticano. O conjunto foi estudado na década de 1940 pela historiadora da
arte alemd Hanna Levy, que atuava no Brasil como colaboradora do SPHAN,

e relatado em seu artigo “Modelos europeus na pintura colonial” (LEVY,

Revista do Programa de Pés-Graduag¢do em Artes, Cultura e Linguagens

Instituto de Artes e Design :: UFIF

B
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Providence et de La Conduite
De Dieu Sur les Hommes Depuis
le  commencement du Monde
Jusqu'aux Temps prédits dans
I'’Apocalypse, Tirée De I'Ancien et du
Nouveau Testament, Représentée En
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Expliquée Par les paroles méme de
|'Ecriture en Latin et en Francois, 3
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Sorbonne. Il fournira les mémes 500
planches sur telle grandeur de papier
que I'on souhaittera. Ainda em Levy,
encontramos a informagdo de que
um exemplar, de 1728, pode ser

encontrado na Biblioteca Nacional
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1944). Levy identifica simplificacdes dos planos de fundo na passagem dos
modelos para as pinturas e acredita que essas modificacdes foram motivadas
pelas dimensdes de espaco de que dispunha Ataide. No artigo, Levy ainda
faz algumas reflexdes pertinentes sobre o uso de modelos internacionais na
pintura brasileira, por exemplo, quando mostra que o carater eclético das
pinturas coloniais e o carater heterogéneo presente na obra de um mesmo

artifice sdo reflexos da utilizagdo de modelos gravados.

O caso de Ataide e a Biblia de Demarne foi mais explorado por
Raquel Pifano em sua tese "A arte da pintura: prescricdes humanistas e
tridentinas na pintura colonial mineira” (PIFANO, 2008). A partir do embate
com as obras de Ataide e seus modelos a autora chega a conclusdo de que
as diferencas identificadas entre as cépias e os modelos — caracterizadas
principalmente pela simplificagdo dos planos de fundo e mudancas na
iluminagdo — se justificam pela primazia que a doutrina do decoro, em seu
caréater didatico, assumiu na pintura colonial e possuem o objetivo de deixar
as pinturas mais claras e de entendimento mais facil, e ndo o objetivo de

incluir novidade nas obras.

O estudo dessas pinturas possibilita refletir sobre as
no¢des de imitacdo, cdpia e invencdo em exercicio na
coldnia, permitindo apurar [...] a vigéncia da prescri¢do
de clareza, manifesta na atencdo ao desenho e,
sobretudo, no emprego de uma escala luminosa que
evita a sombra intensa. Prescricdo que justifica as
pequenas alteracdes operadas por Ataide em relagédo
ao modelo. (PIFANO, 2008, p. 13)

Ao observar a fébrica da pintura colonial brasileira é possivel
identificar muitos outros exemplos de pinturas que sdo cdpias de modelos
europeus. Camila Santiago (SANTIAGO, 2009), em sua tese, enumera e
analisa diversos casos. Em uma primeira anélise, nota-se também que, na
maioria das vezes, semelhantes simplificacdes sdo realizadas na passagem
dos modelos para as pinturas.

Algumas representacdes da passagem da Anunciagio presentes nas
igrejas brasileiras, por exemplo, possuem seus modelos encontrados em

gravuras europeias. A gravura aberta por Nicolau José Cordeiro (figura 1)
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para os Missais da Typographia Regia Portuguesa serviu de modelo para
diversas pinturas brasileiras dentre elas a pintura de Jodo Baptista de
Figueiredo (figura 2) no forro do néartex da Igreja de Nossa Senhora do
Rosério de Santa Rita Durdo e uma das pinturas em caixotbes de Manuel
Antonio da Fonseca (figura 3) para o forro na nave da Igreja de Séo José
em ltapanhoacanga (SANTIAGO, 2009). Na comparacédo entre o modelo
gravado e as pinturas ¢ possivel notar, de maneira geral, que ambos os
pintores realizam simplificagdes na passagem do modelo para a pintura.
Em ambos os casos, a maioria dos putti é excluida dando grande énfase
aos personagens centrais e seus atributos: Maria com o livro, o Anjo Gabriel
com o lirio e a pomba representando o Espirito Santo. A iluminagdo geral
da cena também é modificada, a gravura possui nitidas gradagdes de luz e
sombra enquanto as pinturas possuem uma iluminagdo mais homogénea
privilegiando a clareza da cena. Essas estratégias de simplificagdo e
alteracdo na iluminagdo da cena parecem constantes nos exemplos de cépia
de gravuras no Brasil, tornando as pinturas coloniais ainda mais decorosas.
Interpretamos que tais alteracdes ddo maior clareza a representacdo das
histérias sacras, privilegiando seu entendimento e atendendo, assim,
as exigéncias da doutrina do decoro, principalmente, em sua orientagdo

tridentina.

Defendendo a representacdo icastica, a orientagcdo
tridentina para a pintura pode ser resumida em trés
termos: clareza, simplicidade e inteligibilidade. A
prescricdo de clareza para garantir a inteligibilidade do
“discurso” ndo era prerrogativa da teoria da imagem
tridentina. Clareza, assim como brevidade, responsavel
por facilitar a memorizacdo do exposto, eram virtudes
retéricas antigas que o orador deveria dominar para
melhor cumprir sua finalidade persuasiva. A teoria da
imagem tridentina adaptou os principios da pintura
oriundos de uma tradicdo humanista a seus fins,
conservando, alterando e recusando-os conforme suas
necessidades. A pintura, regulada pelo decoro, e tanto
mais decorosa aquela que mais proxima fosse do relato
biblico, deveria ser de facil compreenséo e acessivel ao
maior numero de fiéis. (PIFANO, 2008, p. 83)
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A pintura colonial e seus modelos:
o postulado da imita¢cédo e a doutrina do decoro
Clara Habib de Salles Abreu

Figura 1 :: Nicolau José Cordeiro. Anunciagdo. Gravura em metal que compde
Missal Romano da Tipografia Régia.
Fonte :: SANTIAGO, 2009, p. 281.

T o

Figura 2 :: Jodo Baptista de Figueiredo. Anunciacdo. Capela de Nossa Senhora do

Rosério, Santa Rita Durzo.
Fonte :: SANTIAGO, 2009, p. 283.
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A pintura colonial e seus modelos:
o postulado da imita¢cédo e a doutrina do decoro
Clara Habib de Salles Abreu

Figura 3 :: Manuel Antonio da Fonseca. Anunciacdo. Capela de Sao José,

ltapanhoacanca.
Fonte :: SANTIAGO, 2009, p. 284.

Destacamos, assim, a motivacdo religiosa que os procedimentos

da cépia assumiram no contexto Colonial, uma vez que, de acordo com

Hansen:

Os

[...] no Brasil as artes sdo entdo propostas segundo
theatrum sacrum. Pela nocdo de “teatro”, que inclui
todas as artes, da poesia a arquitetura, da mdusica
aos livros de emblemas, pensa-se uma atividade de
encenacdo, no sentido de “pdr em cena”, de certos
principios e preceitos béasicos da doutrina cristd em sua
versdo catélica contra-reformista, antimaquiavélica e
antiluterana. E pelo termo “sacro”, propdem-se entédo
duas coisas: a primeira, que a referéncia principal
de toda representacdo ¢ a histéria sacra, tal como ¢
exposta na Biblia ou nos comentéarios dos doutores
da Igreja; a segunda é que os significados e o sentido
dados em representacdo sdo sagrados, pois evidenciam
a presenca da luz divina, da luz natural da Graga, que
ilumina e orienta o sentido dos efeitos como um sentido
providencial defendido e divulgado pela politica
catdlica do rei portugués. (HANSEN, 2001, p. 181)

encomendantes das pinturas na Colénia eram quase

exclusivamente as Ordens e Irmandades religiosas. No caso de Minas

UFJF
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Gerais, de acordo com Boschi “[...] o publico comprador era composto
prioritariamente por coletividades leigas, ou seja, pelas irmandades e
confrarias” (BOSCHI, 1988, p. 35), j& que as ordens religiosas foram proibidas
em territério mineiro®. Geralmente, as encomendas eram registradas em
contratos que estipulavam as condicdes para a fabrica da obra. De acordo
com Jeaneth Xavier:
Quando uma obra era arrematada, as clausulas eram
registradas em contrato: descricdo minuciosa do
trabalho a ser feito; como deveria ser executado;
detalhes técnicos e materiais a serem empregados;
tempo de execugdo; quem seria o fornecedor da matéria

prima (contratante ou executor); tipo de remuneracéo.
(ARAUJO, 2004, p. 2)

Os contratos poderiam conferir maior ou menor liberdade ao artifice,
porém neste momento o artifice ndo possuia uma autonomia e, na maioria
das vezes, a definicdo do tema a ser representado e a escolha de um modelo

a ser copiado eram responsabilidades do comitente. Segundo Santiago:

O artifice deveria estar apto a representar passagens
sacras materializando e reforcando o imaginério
religioso coletivo. N&o era, portanto, plenamente livre
na definicdo dos tragos e temas das obras. Seu encargo
era formalizar padrées ratificados pela Igreja nas pecas
encomendadas pelas confrarias, grandes "mecenas”
das artes mineira. (SANTIAGO, 2009, p. 21)

Ndo se pode afirmar com certeza se as pequenas mudancas
realizadas com frequéncia na passagem dos modelos para as pinturas eram
exigidas pelos comitentes, realizadas pelos pintores ou acordadas entre
ambos. Porém, podemos inferir que devido a posicdo social do artifice é
mais provével que tais mudancas fossem sugestdes dos comitentes. Outra
evidéncia dessa suposicdo é o carater decoroso dessas mudangas. De
acordo com nossa hipdtese tais mudancgas visavam atender exigéncias da
doutrina do decoro como visto nos exemplos citados. Tais assimilacdes
decorosas de modelos europeus parecem se relacionar com os desejos
dos comitentes, que eram, na maioria das vezes, as Irmandades Religiosas.

"

Assim, “[...] a técnica é orientada pela prudéncia, de modo que o decoro
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dos estilos evidencia o decoro ético-politico da subordinagdo” (HANSEN,
2001, p. 189).

O preceito do decoro, sistematizado na Italia Renascentista como
convenevolezza — destinado, na maior parte das vezes, a orientar uma
adequacéo formal entre as partes e o todo de uma pintura —, transforma-
se e assume um carater moral e didatico que se adapta perfeitamente
ao sentimento devoto da sociedade colonial brasileira se tornando
fundamental para a fabrica da pintura local. Documento importante no
que diz respeito a aplicacdo do decoro na Colénia foram as “Constituicdes
Primeiras do Arcebispado da Bahia” (CONSTITUICOES PRIMEIRAS..., 1853).
As Constitui¢cées visavam fazer cumprir em solo brasileiro as prescricdes do
Concilio de Trento no que diz respeito a todas as esferas da vida religiosa,
incluindo, naturalmente, a fabrica das artes sacras. De acordo com Maria
Helena Flexor:

[...] o Brasil nasceu sob a égide da cultura ibérica,
religiosamente inserida num mundo romano, sob
influéncia das ordens religiosas regulares, especialmente
da Companhia de Jesus, da arte barroca que se difundiu
com a Contrarreforma, e das normas do Concilio de
Trento (1545-1563) cujos titulos, obedecidos pelas

Constituigdes foram bastante seguidos em todo o Brasil
[...]. (FLEXOR, 2009, p. 13)

No que diz respeito as artes, as Constituicées regulavam a fabrica

das Igrejas e edificios religiosos, dos objetos de culto, das pinturas e

imagens sacras mantendo sempre atengdo a decéncia na producéo destes.

Nenhum edificio religioso era erigido sem autorizagéo prévia, eles deveriam

ser construidos em lugares decentes, apropriados e de acordo com uma
série de prescricdes.

Conforme o direito Canonico, as Igrejas se devem

fundar, e edificar em lugares decentes, e acomodados,

pelo que mandamos, que havendo-se de edificar de

novo alguma lgreja parochial em nosso Arcebispado,

se edifique em sitio alto, e lugar decente, livre da

humidade, e desviado, quando for possivel, de lugares

immundos, e sordidos, e de casas particulares [...].
(CONSTITUIQOES PRIMEIRAS..., 1853, p. 252)
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O verbete decéncia é definido por Bluteau no primeiro dicionério
de lingua portuguesa como “honestidade exterior, prépria de certas
pessoas e lugares. Decorum [...] 2. [...] Moral” (BLUTEAU, 1728, v. 3, p. 23). O
termo decéncia, portanto, diz respeito ndo apenas a adequacdo formal e a

conveniéncia, como também a moral.

No tocante asimagens e as pinturas sacras, é notéria nas Constituicbes
uma preocupacdo de ordem moral e didatica. As ConstituicGes, assim
como os decretos do Concilio de Trento, afirmam a legitimidade do uso das
imagens e pinturas e atestam suas funcdes. Ndo era permitido, entretanto,
que elas representassem coisas profanas ou erros teolégicos que pudessem
prejudicar sua fungdo primordial de ensinar as matérias sagradas. Sendo
assim, elas precisavam estar em total adequagdo com os textos sagrados

como orienta o seguinte trecho:

Manda o Sagrado Concilio Tridentino, que nas Igrejas
se ponhdo as Imagens de Christo Senhor nosso, de
sua sagrada Cruz, da Virgem Maria Nossa Senhora, e
dos outros Santos, que estiverem Canonizados, ou
Beatificados, e se pintem retabolos, ou se ponhao
figuras dos mysterios, que obrou Christo nosso Senhor
em nossa Redempcéo, por quanto com ellas se confirma
o povo fiel em os trazer & memoria muitas vezes, e se
lembrdo dos beneficios, e mercés, que de sua mao
recebeo, e continuamente recebe e se incita tambem,
vendo as Imagens dos Santos, e seus milagres, a dar
gracas a Deos nosso Senhor, e aos imitar; e encarrega
muito aos Bispos a particular diligencia, e cuidado que
nisto devem ter, e tambem em procurar, que ndo haja
nesta materia abusos, supersti¢cdes, nem cousa alguma
profana, ou inhonesta. (CONSTITUICOES PRIMEIRAS. ..,
1853, p. 256)

De acordo com Rodrigo Bastos, as Constituicées Primeiras do
Arcebispado da Bahiafaziam constantes referéncias as Constituicées Synodais
do Arcebispado de Lisboa que, além das prescricbes sobre o decoro na
producdo das pinturas, também estipulavam que os pintores deveriam imitar
um modelo previamente autorizado: “"Em Lisboa, era necessario aprovar

primeiro o ‘'modelo’ ou a ‘traga’ com que se faria aimagem, e que fosse feita
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por um 'bom oficial’, perito que domine a imitagdo e ‘faca bem conforme
ao modelo'” (BASTOS, 2009, p. 86). A cdpia de modelos autorizados era
constante na pratica da pintura luso-brasileira e a propria exigéncia de
decoro n&o estimulava a producdo de novidades em pintura. O bom pintor
era aquele capaz de reproduzir modelos previamente autorizados pela Igreja
e assim realizar pinturas decorosas capazes de cumprir seu principal objetivo:
ensinar aos fiéis os mistérios divinos de maneira correta, clara e objetiva.
Lembrando o discurso de Paleotti (2004) que encarava com desconfianca
as novidades em pintura sacra e dizia que cabia aos pintores somente

reproduzirem os modelos autorizados pela esfera religiosa.

No que diz respeito ao cumprimento das orientacdes presentes nas
Constituicées, Boschi observa uma “estrita [...] obediéncia aos canones
tridentinos prescritos nas Constitui¢des Primeiras do Arcebispado da Bahia,
documento que desde 1707 regulamentou a vida religiosa na Colénia”
(BOSCHI, 1988, p. 38). J&4 Bastos observa que visitas frequentes eram

realizadas para confirmar a decéncia dos edificios e objetos:

Dando agdo cotidiana a essas Constitui¢des, as Visitas
Pastorais foram a policia eclesiastica do decoro e da
decéncia. Nota-se claramente que foi esta a maior
finalidade delas, o que certamente contribuiu para
consolidar o costume de inventar, fazer e se conservar
templos decorosos em Portugal e nas coldnias.
(BASTOS, 2009, p. 87-88)

Ao observar afabrica das artes no Brasil Colonial, é possivel notar que
tais prescri¢bes de aplicacdo do decoro eram, de modo geral, cumpridas.
Além da observacdo das regras estipuladas pelo Concilio de Trento, feitas
cumprir pelas Constituices, havia também a assimilacéo pratica de modelos
decorosos que, como visto, chegavam a colénia por meio de gravuras que
eram constantemente copiadas pelos pintores coloniais ajudando, assim, a
sedimentar um referencial iconografico autorizado pela Igreja. Grande parte
do conjunto da pintura colonial brasileira é constituido por obras realizadas
a partir desse procedimento de cépia e a reflexdo sobre esse fenémeno é
extremamente necesséria, pois permite uma melhor compreensao da arte

colonial brasileira e de suas matrizes europeias.
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