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RESUMO

Nesta dissertacdo, intitulada “A imaginaria religiosa de Goias: 0 reconhecimento de
Veiga Valle e o anonimato dos santeiros goianos (1820-1940)”, procuro divulgar os
resultados da pesquisa de campo e bibliografica sobre os santeiros goianos que ficaram a
sombra de José Joaquim da Veiga Valle (1806-1874) no século XIX e inicio do século XX. O
periodo dessa producdo artistica abrange de 1820 a 1940. N&o apresento, contudo, um estudo
historico secular, e sim a biografia dos artistas e suas obras. O que pretendo €, por meio das
fontes e imagens, analisar as representacfes iconogréaficas religiosas desse tempo historico, no
qual se destaca o papel dos artistas santeiros responsaveis por sua producgdo, interpretando-os
como artistas criadores, originais ou ndo, que representaram a sua subjetividade ou o espirito
da coletividade da época. Busco estabelecer as relacfes entre historia e historia da arte no que
se refere a arte santeira e entendo ser necessaria uma compreensao da linguagem imagética e
seu potencial de leitura para uma analise comparativa entre as obras. O objetivo, a principio,
era realizar um estudo comparativo entre as obras de Veiga Valle e de seu filho Henrique
Ernesto da Veiga Jardim (1849-1933). No entanto, no decorrer da pesquisa, descobri que
havia outros santeiros goianos que mereciam ser reconhecidos, isto é, sair de sua condicdo de
quase anonimato. O intuito passou a ser a descoberta dessas obras, buscar sua localizagéo e
algum documento que comprovasse a autoria. Nas cidades de Goias, Pirendpolis, Goiania,
Jaragué e Cuiabd, fiz a pesquisa empirica e as entrevistas, para as quais utilizei a metodologia
da histéria oral. Entre os santeiros goianos destacados estdo os pirenopolinos Antonio de Sa
(1879-1905) e Francisco Ignacio da Luz (1821-1878); os vilaboenses Henrique Ernesto da
Veiga Jardim e Sebastido da Silva de Jesus, este conhecido como Sebastido Epifanio (1869-
1937). Para entender a imaginaria religiosa em Goiés, considero pertinente a definicdo de um
grupo de imagens para o estudo iconografico: as esculturas do Menino Deus, que foram
escolhidas por sua presenca nas festas religiosas goianas e por terem sido realizadas, em boa
quantidade, por Veiga Valle e, entre os santeiros estudados, somente o padre Francisco
Ignacio ndo o esculpiu ou ndo se teve noticia a esse respeito. Nesta pesquisa, abordo alguns
conceitos relacionados a histéria e a histdria da arte e interpreto o que foi encontrado, uma vez
gue a historia apresenta versdes e busca uma aproximacdo com a verdade, uma
verossimilhanca. Por meio de documentos e analise iconografica, busco tirar alguns santeiros
do anonimato, valorizar a sua arte, heranca ao patrimonio cultural goiano, destacar que essa
imaginaria religiosa possui grande significado devocional e hoje é vista também como objeto
artistico. Muitas dessas obras se encontram em acervos particulares ou estdo expostas em
museus e outras ainda estdo em igrejas.

Palavras-chave: Goias, séculos XIX e XX, santeiros, esculturas, iconografia.
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ABSTRACT

This Master's Thesis, entitled “The Sacred Art in Goids: the recognition of the work of
Veiga Valle and the other anonymous saint makers (1820-1940)”, presents the results of the
field research and the literature review about the saint makers from the state of Goiés, Brazil,
that remained under the shadow of José Joaquim da Veiga (1806-1874) during the 19th
century and the beginning of the 20th century. Hence, the considered period of the artistic
production starts in 1820 and ends in 1940. In spite of not including a secular historical study,
this work deals with the biographies of the artists and their art works. Regarding the religious
iconographic representations, only those that are relevant to the role of saint makers, related to
the considered period, are analyzed. Basically, the text discuss the saint makers role as
creators of either original or non-original art works that represent not only their own
subjectiveness but also the collective spirit of their time. In addition, the aim is to determine
the relations between history and art history in terms of saint makers art and to understand the
language associated to the images and their potential for the comparative analyses of the
works. Initially, the objective was to develop a comparative study between the works by
Veiga Valle and his son Henrique Ernesto da Veiga Jardim (1849-1933). However, the
conducted research revealed other saint makers from the state of Goids that deserve
recognition as well. Hence, the goal was slightly modified into the discoveries of their works,
their location and the authorship corroborating documents. In the cities of Goias, Pirendpolis,
Goiania, Jaragua and Cuiaba, the empirical research and interviews were developed based on
the methodology of the oral history. Among the most relevant saint makers from the state of
Goias, one can mention Antonio de Sa (1879-1905) and Francisco Ignacio da Luz (1821-
1878), both from the city of Pirendpolis, Henrique Ernesto Veiga Jardim and Sebastido da
Silva Jesus, this one known as Sebastido Epifanio (1869-1937) from the city of Vilas Boas. In
order to understand the sacred art in Goids, it is important to define a group of images for the
iconographic study, namely, the sculptures of God Boy, that were chosen not only due to their
presence during religious celebrations, but also because they were made in significant
numbers by Veiga Valle and the other studied saint makers. Only Francisco Ignacio has
never carved or even there is no sign about such event. The aim of this research is to focus on
some concepts related to the art history and to demonstrate the interpretation about the found
discoveries, once the history itself shows distinct versions and seeks an approximation with
the truth, the verisimilitude. Through the collection of documents and iconographic analysis,
the research was conducted towards to reveal anonymous saint makers, to valorize their art
works, a heritage of the cultural patrimony from the state of Goias. Additionally, these sacred
art works have great devotional meaning and nowadays they are also considered as artistic
objects. Most of these works can be found in either private collections or even are exposed in
museums and churches.

Keywords: Goiés, nineteenth and twentieth centuries, saint makers, sculptures, iconography.
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INTRODUCAO

Toda imagem sensivel é sinal de coisas invisiveis.
Hugo de Séo Vitor (1096-1141)

A primeira lembranca que tenho de minha relagdo com meu objeto de estudo vem da
mais tenra infancia. Cresci em uma familia catolica, na qual pinturas e esculturas faziam parte
de meu dia a dia. Minha mée trazia consigo, hd muito tempo, uma pequena escultura do
Menino Jesus de Praga. Estudei em escola também catélica. Em cada sala de aula havia, logo
acima da lousa, uma representacdo escultérica de Jesus crucificado. Na igreja que frequentava
havia uma grande escultura de Nossa Senhora e outra de Cristo crucificado e aprendi desde
cedo a ter respeito ao olhar aquelas imagens que me faziam lembrar os ensinamentos cristaos.
Aprendi também que, assim como ter em casa uma foto de um parente distante para trazer sua
presenca, as imagens serviam para que nos lembrassemos de pessoas que, por suas
experiéncias terrenas, em algum momento foram reconhecidas como santas. Chamava-me a
atencdo, no aspecto estético, a beleza das formas das imagens, os tracos bem feitos em cada
detalhe daquelas esculturas do século XX.

Lembro-me também de meus primeiros anos de graduacdo em historia, especialmente
das aulas de historia medieval e teologia, nas quais se discutia a presenca das imagens nas
igrejas e lojas, a devocgéo dos cristédos pelos milagres, o movimento da Contrarreforma. Ouvia-
se em sala O Fortuna, poema que integra a cantata Carmina Burana, composta por Carl Orff,
e tive o privilégio de ter como professor o mestre Anténio Luiz de Souza, um apaixonado pela
historia medieval, que, por meio de seus textos e estratégias, “transportava”, a mim e a meus
colegas, para aguele periodo, a ponto de quase ouvirmos o burburinho das feiras medievais.
Colocava-se em pauta o papel de Sdo Francisco, a sua espiritualidade, suas criticas e
proposic@es. Por meio desse professor, chegou as minhas maos um texto que despertou,
academicamente, 0 meu interesse pelo tema da imaginaria religiosa. O texto! é de autoria de
Dom Lucas Moreira Neves (1995) e se intitula Imagens sacras: como e por qué? Nele, o
cardeal, na época presidente da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), debatia
teologicamente a significacdo das imagens sagradas, esculturas, pinturas e vitrais e as
referéncias sobre seu uso no Antigo e no Novo Testamento. Com ele tive argumentos para
explicar para ndo catdlicos que sempre criticam a utilizacdo das imagens, apoiados na Biblia

gue condena a idolatria, que a Igreja Catolica primitiva ndo aceitava imagens, muito menos as

! Dom Lucas Moreira Neves, além de presidente da CNBB, era cardeal primaz do Brasil. O texto foi publicado
no jornal Correio Braziliense em 15 de novembro de 1995.
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esculpidas, por serem tridimensionais, e que o patrimdnio artistico dessas imagens esta
relacionado a fé, a tradigdo e aos rituais da Igreja Catolica.

Em maio de 2003 participei do Seminario Nacional Historia e Imagem, promovido
pela Universidade Federal de Goias (UFG). As conferéncias apresentadas me despertaram
ainda mais para a questdo da imagem na historia, principalmente a do professor Marcio
Pizarro Noronha, Visualidade da guerra: Goya, Kiefer, Irmdos Chapman, na qual eu me
inspirava para utilizar as imagens chocantes da guerra em sala de aula, representadas por
diferentes artistas, e a da professora Maria Elizia Borges, O realismo burgués na arte
funeraria do Brasil, que me levou a enxergar os cemitérios de um modo diferente, fugindo

dos rotulos do senso comum e observando-0s como espacos arquiteténicos e artisticos.

A origem da pesquisa

Como professora de historia desde 1999, sempre procurei utilizar a arte nos projetos
pedagdgicos. Tendo dedicado anos a docéncia e concluido duas p6s-graduacfes em educacéo,
resolvi, em 2013, fazer especializacdo em historia cultural na Universidade Federal de Goias
e, durante o curso, tive a curiosidade de ver as listas das dissertagdes defendidas na instituicdo
em décadas anteriores. Entre elas, chamou-me a atencdo o trabalho de Heliana Angotti-
Salgueiro, A singularidade da obra de Veiga Valle, defendida em 1982 — uma pesquisa
proficua que muito colaborou com a arte no espaco académico. Depois dessa producdo, a arte
de Veiga Valle foi pouco explorada. Passei entdo a procurar as obras na internet e admira-las,
tantos anos apds té-las visto, pela primeira vez, no Museu de Arte Sacra da Boa Morte
(MASBM) na Cidade de Goias.

A leitura da obra sobre Veiga Valle e minha participacdo, a convite da professora
Heloisa Capel, em algumas reunifes do Grupo de Estudos de Historia e Imagem (Gehim),
vinculado & UFG, impulsionaram-me a tomar o caminho da imaginéria religiosa e do estudo
da iconografia?. Lembrava-me do artigo do historiador italiano Carlo Ginzburg®, Sinais:
raizes de um paradigma indiciario, na obra Mitos, emblemas e sinais (1989), que discorria

sobre 0 método adotado pelo perito Morelli (1816-1891) na investigacdo das obras de pintura

2 O critico e historiador da arte alemdo Erwin Panofsky (1986, p. 47) afirma que “iconografia é o ramo da
historia da arte que trata do tema ou mensagem das obras de arte em contraposicao a sua forma”. A iconografia
“implica um método de proceder puramente descritivo, ou até mesmo estatistico. [...] A iconografia é, portanto, a
descricéo e classificacdo das imagens [...]. Resumindo, a iconografia considera apenas uma parte de todos [0s]
elementos que constituem o conteddo intrinseco de uma obra de arte e que precisam tornar-se explicitos se se
quiser que a percepcédo desse conteldo venha a ser articulada e comunicavel” (PANOFSKY, 1986, p. 53-54).

3 As formulaces desse autor contribuiram para a motivacdo no trabalho empirico, mas néo sdo utilizadas como
referéncias tedricas nos capitulos desta dissertacéo.
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cuja atribuicdo de autoria gerava controvérsias. Morelli examinava detalhes, como as orelhas
e as mdos, que cada artista, com intencdo ou ndo, representava de forma distinta, indicando
um sintoma de autoria ou uma evidéncia mais confiavel do que o documento escrito.
Instigava-me esse lado do historiador que segue os indicios com uma atitude detetivesca.

A dedicacdo a leitura sobre a historia e a cultura goiana do século XIX instigou em
mim o interesse de ampliar o exame de textos a respeito de José Joaquim da Veiga
Valle (1806-1874). Conhecendo mais sua biografia e sua producgéo, busquei nos livros de
Heliana Angotti-Salgueiro (1983), pioneira nesse estudo, e de Elder Camargo Passos (1997),
as hiancias dessa rica pesquisa, 0 que ndo tinha sido possivel descobrir na época da
publicacdo dessas obras. Angotti-Salgueiro fez um levantamento das obras do santeiro junto
com o restaurador baiano Jodo José Rescala e uma analise descritiva de cada obra, citando as
que tém autoria comprovada e as de autoria provavel ou duvidosa. Observei que tanto
Angotti-Salgueiro como Passos citavam Henrique Ernesto da Veiga Jardim (1849-1933)
como 0 Unico herdeiro da arte de seu pai, Veiga Valle. Por isso, eu e minha orientadora na
especializacdo nos perguntdvamos onde estariam suas obras, pois 0s autores enfatizavam que
havia algumas delas em Cuiaba (MT), cidade em que Henrique também dourou o altar da
igreja Bom Jesus de Cuiaba, junto com Guilherme Beilsteiu®, entalhador citado na obra do
estudioso de arte sacra Percival Tirapeli (2004) como proveniente de Jundiai (S&o Paulo).

Em apresentacdes de meu trabalho na especializagdo em congressos e simpdsios,
recebi opiniGes e questionamentos que me conduziram ao aprimoramento de um projeto de
mestrado. Até entdo, minha proposta de pesquisa era a de ampliar a discussdo sobre o fato de
a singularidade de Veiga Valle, defendida por Angotti-Salgueiro (1983), ter contribuido para
o discurso retérico de isolamento e decadéncia de Goids com o fim da mineracdo versus a
modernidade ja presente no século XIX, apontada por autores responsaveis pela renovacéo
historiogréafica goiana, tais como Chaul (1997), Bertran (1994) e Moraes (2012).

J& aprovada no mestrado em historia da UFG e ap6s discutir com minha orientadora,
professora Maria Elizia Borges, sobre o tema de minha dissertacdo, chegamos a convicgédo de
gue muito ja havia sido pesquisado sobre Veiga Valle e pouco sobre seu filho, Henrique
Ernesto da Veiga Jardim. Com o professor Marcio Pizarro Noronha, que ministrou a
disciplina Historia e teoria interarte, tive orientacdo sobre outras fontes, o que contribuiu para

enriquecer, teoricamente, a pesquisa. E com a concordancia de minha orientadora, decidi

4 Informacdo registrada no jornal A provincia de Matogrosso, ano 1X, n. 147, de 31 de julho de 1887, p. 3.
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pesquisar sobre outros santeiros do século XIX e inicio do XX, contemporaneos e sucessores
de Veiga Valle, além de seu filho Henrique, e a ressonancia de sua arte no trabalho deles.

Ao ler matéria publicada em setembro de 2001 no jornal O Popular, tomei
conhecimento de que era um desejo de Maria do Rosario Albernaz da Veiga Jardim (1939-
2008), artista plastica, restauradora e bisneta de Veiga Valle, que fosse desenvolvido um
trabalho de comparacao estética e estilistica entre as obras do pai e do filho. Em agosto de
2014, na cidade de Uberlandia, onde participei do XXXIV Coléquio do Comité Brasileiro de
Historia da Arte, pude conversar sobre meu projeto com o professor Jorge Coli®, que me
sugeriu pesquisar sobre o que 0s outros santeiros da época de Veiga Valle também produziam.
Disse-me que conhecia a professora Heliana Angotti-Salgueiro e sua obra, mas considerava

que ainda havia elementos novos a serem investigados acerca do tema.

Apresentacéo e delimitagdo do objeto

Concomitantemente a escolha dos referenciais tedricos e em meio a uma quantidade
numerosa de esculturas, eu precisava escolher quais seriam analisadas e pesquisadas. A
selecéo foi feita no caminhar. O que fui encontrando na pesquisa de campo ndo poderia deixar
de me influenciar na definicdo de Nossa Senhora da Conceigdo como uma imagem de
destaque, pois quatro dos escultores que investiguei a privilegiaram em seus trabalhos. Foram
escolhidas também para este estudo as belas® imagens do Menino Deus, tendo sido elas as
esculturas mais produzidas por Veiga Valle e apresentadas nos livros de Angotti-Salgueiro
(1983) e de Passos (1997), mas sem um capitulo especifico para elas. O que chamou minha
atencdo foi o fato de todas as pegas observadas serem diferentes na sua apresentacéo:
Meninos de pé, sentados ou como atributos de santos, alguns com o corpo mais alongado e
outros com abddémen mais saliente; alguns Meninos loiros com cabelos cacheados e outros
com cabelo escuro e liso. O primeiro contato com essas esculturas me levou a questionar se
ndo seriam de Henrique as imagens mais préximas do biotipo brasileiro, com cabelo escuro e
os olhos amendoados dos mesticos com caracteristicas indigenas.

Conheci, no MASBM, pecas que chegaram de outros estados para serem colocadas no
colo das santas e participarem das alegorias religiosas da Cidade de Goiés, onde, ao lado da
tradicdo e dos costumes, estd a devocao fervorosa do povo. No decorrer desta pesquisa, Vi de

% Jorge Coli é professor na Universidade Federal de Campinas (Unicamp).
® Neste estudo ndo serd evidenciada a estética do juizo de gosto, debatido por varios autores, como Immanuel
Kant.
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perto esculturas de Meninos cuja autoria € desconhecida, algumas vindas de fora do pais e
outras bastante danificadas por motivos diversos e que carecem de recuperacgao, reconstituicao
de partes e restauracdo da pintura. Na cidade de Pirendpolis pude comprovar o quanto a
devocdo ao Menino Deus, iniciada no principio do século XX, teve ressonancia e perdura nos
dias atuais. Todos esses fatores influenciaram a escolha dessa imaginaria para a elaboracao
desta dissertagéo.

Uma vez definido o objeto de estudo, dividi a dissertagdo em trés capitulos. O
caminho que proponho para pensar a arte dos santeiros goianos dos séculos XIX e XX e a
influéncia de Veiga Valle em seus trabalhos comeca no capitulo 1, intitulado A cultura goiana
nos séculos XIX e XX: as festas religiosas e a producao dos santeiros, com a apresentacdo dos
aspectos culturais goianos sob o olhar dos viajantes estrangeiros que registraram suas
impressdes sobre as festas religiosas, as musicas, 0s rituais, as pinturas e esculturas que ja
existiam naquele tempo. Nesse mesmo capitulo discorro sobre a anlise das obras, discutindo
os limites e as possibilidades no campo da historia da arte, destacando a producdo de Veiga
Valle.

Do anonimato ao reconhecimento dos santeiros goianos pds-Veiga Valle é o titulo do
capitulo 2, no qual prossigo enfatizando a imaginaria dos séculos XIX e XX em Goiéas e
apresento os seguintes santeiros de Pirenopolis e da Cidade de Goids: Antbnio José de S4,
Francisco Ignéacio da Luz, Henrique Ernesto da Veiga Jardim e Sebastido Epifanio. Exponho o
que encontrei sobre esses santeiros, tanto em imaginaria quanto em oratérios, documentos,
registros em livros e depoimentos de descendentes. Além disso, apresento pec¢as cujo autor
ainda n&o foi identificado.

No capitulo 3, A natureza polissémica da imagem religiosa, discuto o poder
devocional e pedagdgico das esculturas religiosas, suas implicagdes e ressonancias. Dou
enfoque especial ao estudo dos Meninos Deus. Abordo suas representacdes desde sua origem
na Europa até sua chegada & América Latina. Apresento alguns dos Meninos Deus, chamados
de Nifios Manuelitos, que estdo expostos num museu do Peru, e duas esculturas do Menino
Jesus mexicano. Escrevo sobre a sua producdo e o significado da devocdo desses Meninos no
Brasil e, particularmente, na Cidade de Goias, com sua elaboracéo artistica por Veiga Valle,
que produziu uma série significativa deles, com pelo menos nove esculturas de autoria
comprovada. Apresento também os demais santeiros que produziram essa imaginaria:
Antbnio de S4, Henrique Ernesto da Veiga Jardim e Sebastido Epifanio. Observei se existem
indicios de que as obras esculpidas por Veiga Valle tenham influenciado, de alguma forma, os

santeiros tanto da Cidade de Goias como de Pirenopolis.
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Para entender a recepcdo da arte de Veiga Valle e seu reconhecimento publico, recorri
as principais obras que abordam a sua vida e obra. Segundo Passos (2011, p. 19),

a primeira pessoa a evidenciar a obra de Veiga Valle foi o artista plastico Jodo José
Rescéla, que em 1940 esteve na cidade de Goias. Ao tomar conhecimento de seu
trabalho, organizou uma exposicédo’, com o prefeito local, Dr. Edilberto da Veiga
Jardim, e algumas autoridades e intelectuais.

O professor Luis Curado foi um dos primeiros autores locais a escrever sobre Veiga
Valle e publicou artigo na revista Renovagdo. O arquiteto Bruno Correia Lima, da Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), publicou em
1971 o trabalho O genial santeiro de Goias, no qual destaca as hipoteses sobre a formacéo
artistica do santeiro. Frei Nazareno Confaloni, florentino radicado em Goias desde 1950, foi
um dos fundadores da Escola Goiana de Belas Artes e, na revista Renovacgéo, insistia para que
as autoridades competentes tomassem medidas favoraveis e imediatas para fundacdo de um
museu Veiga Valle para que esse artista ndo fosse, futuramente, esquecido ou dado como mito
pelo desaparecimento completo de sua obra (PASSOS, 2011).

A notoriedade de Veiga Valle decorre destes fatores: ser de familia respeitada na
cidade, no campo politico (foi vereador e deputado) e social, e ter suas obras descobertas no
periodo em que um de seus descendentes era o prefeito da cidade, o que facilitou os acordos
para que suas obras fossem agrupadas em um museu. Outro fato que o ajudou a consolidar sua
fama de escultor respeitado na cultura goiana foi o de ter sido estudado, apresentado e
inserido no circuito artistico-cultural, sendo suas obras colocadas em evidéncia por pessoas
que tém autoridade no assunto das artes, como o professor Luis Curado, o critico de artes
Pedro Manoel Gismonde e frei Nazareno Confaloni. Sobre sua iniciacdo artistica, Passos
(1984, p. 152) esclarece:

Veiga Valle [era] descendente das familias Pereira da Veiga e Valle, ambas no dizer
do historiador Jarbas Jayme, agrupavam inimeros artistas, tanto na mdsica como na
arte de desenhar e pintar. Isso nos faz crer que fora ele também herdeiro desse dom
artistico e que convivendo com as talhas dos altares, a riqueza das imagens
europeias das igrejas locais e a beleza das festas religiosas, tenha agugado a sua
sensibilidade despertando nele o desejo de criar.

Uma situacdo em comum a todos os santeiros pesquisados é que eles tinham outras
profissGes além da de escultor. Veiga Valle é conhecido como santeiro e escultor, enquanto os
demais santeiros ainda ndo tiveram esse reconhecimento, talvez por serem julgados como

artesdos ou como artistas populares que elaboram uma arte tida como “menor”.

7 Essa exposicao ocorreu entre 30 de margo e 1° de abril de 1940 e reuniu 25 pegas.
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Apesar de ndo haver um capitulo exclusivo sobre as imagens de Nossa Senhora da
Conceicdo, a analise sobre elas é aqui apresentada, devido a sua importancia para o enfoque
dos santeiros Francisco Ignacio da Luz, Antbnio José de S& e Henrique Ernesto da Veiga
Jardim — este esculpiu uma Nossa Senhora da Concei¢do que estad desaparecida. Encontrei
uma imagem dessa santa na Igreja Matriz de Campinas, em Goiania, que se acredita ser de

sua autoria, mas que até 0 momento € atribuida ao seu pai.

Marco tedrico e conceitual

Apos a leitura de um artigo do professor Amphiléphio de Alencar Filho (1984), Cinco
santeiros goianos: uma apreciacdo, no qual o autor enfoca a “divinizagdo do humano” em
Veiga Valle, o “moderantismo” de padre Francisco Ignacio da Luz, a “ambiguidade” de
Antbnio José de Sa, o “maneirismo” de Sebastido Epifanio e o “otimismo jovial” de Maria
Beny, a inquietacdo de pesquisadora ficou mais agucada para ir atras tanto da vida como da
obra desses santeiros tdo pouco divulgados. A principio, Maria Beny (1917-1984) também
seria sujeito desta pesquisa, porém, conclui que o periodo histérico em que ela viveu
ultrapassava o que foi delimitado para este estudo.

De acordo com Alencar Filho (1984, p. 1),

a vida religiosa como tema basico permaneceu estavel durante séculos como
expressdo concreta de uma atividade artistica. Tanto no periodo colonial quanto no
imperial de nossa historia, a religido entrava ndao apenas como promotora dos
anseios, crengas e esperancas de todo um povo, mas como a prépria configuracdo da
vida social, fortemente marcada pela acéo eclesiastica colonizadora e reguladora,
mais tarde no periodo imperial, dos usos e costumes dos habitantes das provincias.

Essa influéncia da religido catolica na arte pode ser encontrada em pinturas, esculturas
e na musica da época. As igrejas e irmandades patrocinavam a arte, que tinha papel didatico
de influenciar as pessoas, principalmente os iletrados, pois a imagem é assimilada de forma
direta.

Imagens religiosas estavam presentes nos eventos mais importantes da Cidade de
Goiéas e de Pirenodpolis, ambas no estado de Goids, como a procissao de Nosso Senhor dos
Passos, testemunhada pelo viajante e cientista da corte de D. Leopoldina, Johann Pohl, em
1819.8 As alegorias eram decifradas por meio dos eventos sociais, dos discursos literarios e

pela iconografia dos santeiros europeus, especialmente os portugueses, e logo em seguida

8 Ver POHL, Johann Emmanuel. Viagem no interior do Brasil. Tradugdo de Milton Amado e Eugénio Amado.
Sé&o Paulo: Edusp, 1976, p. 143.
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pelos santeiros brasileiros. Essas imagens de “santos” tinham, para o cristdo, o objetivo de
servir-lhes de exemplos de comportamentos que deveriam ser seguidos, como também
intercessoras da Graca Divina. A imagem era produzida para buscar semelhancas entre o

humano e o divino; por isso, um conceito importante nesta pesquisa é o de representacao.

As representacfes do mundo social assim construidas, embora aspirem a
universalidade de um diagnoéstico fundado na razdo, sdo sempre determinadas pelos
interesses de grupo que as forjam. Dai, para cada caso, 0 necessario relacionamento
dos discursos proferidos com a posicdo de quem os utiliza. [...] As lutas de
representacdes tém tanta importancia como as lutas econdmicas para compreender
0s mecanismos pelos quais um grupo imp&e, ou tenta impor, a sua concep¢do do
mundo social, os valores que sdo os seus, e 0 seu dominio (CHARTIER, 1990, p.
17).

Nesse conceito, Chartier (1990) relaciona a representacdo ao discurso e a posicao de
quem faz seu uso. Entendo que, para tratar as fontes, o historiador precisa ser cauteloso e néo
tomar de imediato as informacdes como verdadeiras, pois assim estaria sendo positivista.
Utilizando a histéria oral, a analise de discurso ou de contetdo ou a semidtica, 0 pesquisador
deve saber que toda fonte é portadora de diversos sentidos e interesses que dependem do
contexto, do local e dos sujeitos de enunciacao e da rede discursiva. No estudo estilistico das
obras e no contetdo de documentos inéditos fiquei intrigada com algumas faltas/omissdes, o
que me levou a levantar hipdteses, a indagar o porqué de tal fato ou objeto nédo ter sido
plenamente levado a conhecimento publico.

Contribuicdo importante acerca desse tema é oferecida por Pesavento (2003, p. 39-40)
ao assinalar que as representacfes construidas sobre 0 mundo

ndo s6 se colocam no lugar deste mundo, como fazem com que 0s homens percebam
a realidade e pautem a sua existéncia. Sdo matrizes geradoras de condutas e praticas
sociais, dotadas de forca integradora e coesiva, bem como explicativa do real.
Individuos e grupos ddo sentido ao mundo por meio das representacdes que
constroem sobre a realidade. Representar é, pois, fundamentalmente, estar no lugar
de, é presentificacdo de um ausente; é um apresentar de novo, que da a ver uma
auséncia. A idéia central é, pois, a da substituicdo, que recoloca uma auséncia e

torna sensivel uma presenca. [...] A representacdo ndo é uma coOpia do real, sua
imagem perfeita, espécie de reflexo, mas uma construcéo feita a partir dele.

O que estd sendo representado, para qué e para quem? No caso desta pesquisa,
considero que na escultura estdo representadas as virtudes que levam o cristdo a querer imitar
o filho de Deus e 0s que sdo considerados santos, de acordo com o discurso e o interesse dos

grupos dominantes da Igreja Catolica, quer seja atrair e conservar fiéis ou manter seus
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dogmas. “Facamos no homem uma imagem (estatua) que seja 0 nosso debuxo® e uma pintura,
gue seja 0 nosso retrato, para que retocada ao vivo com as tintas da graca, imite o que somos
por natureza” (CHAGAS, 1687, apud JORDAO, 1998, p. 106).

Ha que se ponderar o fato de que, se ha uma intencionalidade catequética ou
pedagdgica na presenca das imagens nas igrejas, nao é possivel controlar como ela é recebida
pelo observador/fiel e pela comunidade artistica. Por isso é importante falar sobre a praxis
estética decisiva na arte manifestada, seja ela como atividade produtora, receptiva ou
comunicativa. A questdo é a recepcdo dos objetos estéticos, sendo que esse ato é diferente do
ato de interpretacdo. A produtividade dos santeiros, a sua criacdo, pode se dar por meio da
liberdade e ndo determinada por conceitos e regras. A sua receptividade também pode ocorrer
pela aceitacdo em liberdade. Para abordar esse tema da estética da recepcdo, recorro a Hans

Robert Jauss, que desde 1967 defende essa teoria:

E s6 de modo parcial que a necessidade estética é manipulavel, pois a producéo e a
reproducdo da arte, mesmo sob as condi¢des da sociedade industrial, ndo consegue
determinar a recep¢do; a recep¢do da arte ndo é apenas um consumo passivo, mas
sim uma atividade estética, pendente da aprovacdo e da recusa, €, por isso, em
grande parte ndo sujeita ao planejamento mercadoldgico (JAUSS, 1979, p. 57).

Julgo pertinente destacar algumas referéncias tedricas nessa linha de estudo,
importantes para este trabalho, como a obra do pesquisador Eduardo Etzel (1979; 1995). Ele
realizou um estudo iconografico da imagem de Nossa Senhora do O em uma
contextualizacdo histdrica, analisou o material utilizado nas esculturas, observou o tamanho
das pecas e a sua procedéncia, destacou os cabelos, o escapulario e a posi¢cdo das maos da
“santa”. Com esse autor também pude aprofundar o estudo sobre os anjos barrocos!! no
Brasil, como os que sdo retratados em meio a nuvens no pedestal de Nossa Senhora da
Conceicéo.

Etzel (1979), em seu amplo estudo sobre a imagem sacra brasileira, diferencia imagem
popular e erudita e problematiza a fronteira entre ambas; elenca a importancia da imaginaria
devocional e o problema da preservacdo do patrimoénio artistico-religioso e a presenca das

imagens nos museus, nos oratérios domésticos, antiquarios e nas colecdes particulares. O

® Debuxo é uma palavra em desuso hoje em dia e significa desenho, esbogo, delineio” (BUENO, 2007, p. 215).

10 Essa santa também € conhecida como Nossa Senhora da Expectacdo do Parto, protetora das mulheres
gravidas. Consta na literatura que a virgem ficou mais conhecida como Nossa Senhora do O pelo fato de
comegar pelo “O” cada uma das antifonas cantadas nos sete dias que precedem o Natal. Ha quem diga que 0 “O”
poderia ser também a letra mais proxima do formato ovalado da barriga de uma mulher gravida (ETZEL, 1985).
11 Barroco: “Termo inventado pelos historiadores do século XIX para o estilo predominante no século XVII (de
1580 ao inicio do século XVIII), na Europa ocidental, sendo essa expresséo artistica essencialmente extravagante
e ornada demais [...] Caracteriza-se pela criacdo de modelos religiosos que sdo acessiveis as massas e, também,
pelo interesse no movimento dindmico e nos efeitos teatrais” (CUNHA, 2005, p. 233).
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autor mostra a evolugdo historica das imagens no Ocidente, explica como se examina uma
peca e quais 0s atributos de época, as caracteristicas regionais das imagens brasileiras e como
se desenvolveu o comércio das imagens religiosas. Também foi importante a escrita de Etzel
(1979) sobre a historia dos presépios, pois Sebastido Epifanio, um dos santeiros abordados
nesta dissertacéo, fazia pecas exclusivamente para eles.

Na tematica especifica sobre a arte sacra goiana, 0s autores referenciais para este
estudo sdo os ja citados, Heliana Angotti-Salgueiro (1983), com a obra A singularidade da
obra de Veiga Valle, e Elder Camargo de Passos (1997), com Veiga Valle: seu ciclo criativo.
Ambos os autores se empenharam na busca da vida e obra do escultor goiano Veiga Valle e
falaram sobre seu filho Henrique, herdeiro de sua arte. Regina Lacerda (198-), apesar de nédo
ser historiadora, e sim folclorista, também escreveu artigos sobre o escultor, com base em sua
analise de pecas sacras, entrevistas e leitura de documentos.

Ainda para compreender a arte brasileira do século XIX, recorri a obra de Duque
Estrada (1995), na qual o autor narra a producdo artistica no Brasil e os discursos
estabelecidos para a criagdo de uma arte nacional ou brasileira. Sobre escultura e entalho, foco
central de seu estudo, o autor escreve sobre um dos principais artistas do Brasil Colonial,
Valentim da Fonseca e Silva (1745-1813).

Para conhecer e tracar um paralelo entre a arte goiana e a de outras regides do Brasil,
foi essencial para esta pesquisa a analise da obra de Carlos Lemos (1999), que escreveu sobre
a imaginaria paulista. O autor fala sobre a variedade eclética no campo da escultura e sobre as
imagens dessacralizadas nas cole¢des e museus, demonstrando a identidade de um povo que
ja se foi. Destaca ainda “o inicio da globalizacao das influéncias artisticas” (LEMOS, 1999, p.
125). A obra de Lemos (1999) também foi importante pelo enfoque dado a Nossa Senhora da
Conceicdo e por explicar os atributos da santa. O autor discorre sobre o trabalho de dois
escultores com o nome de Agostinho: frei Agostinho da Piedade, de Portugal, e seu seguidor
brasileiro, o carioca, frei Agostinho de Jesus, e escreveu ainda sobre a importancia de um
artista religioso datar e assinar suas pecas, como fez frei Agostinho da Piedade com trés ou
quatro de suas esculturas.

Destaco também as pesquisas do historiador da arte Percival Tirapeli, sistematizadas
em seu livro Igrejas paulistas: barroco e rococo (2004). O seu especial interesse foi pelo
estudo sobre a imaginaria de barro e de madeira. O autor também escreveu sobre 0s dois
Agostinhos. Acerca da imaginaria maranhense, cabe mencionar o trabalho de Kétia Santos
Bogéa, Emanuela Sousa Ribeiro e Stella Regina Soares de Brito, Olhos da alma: Escola

Maranhense de Imaginaria (2002). Nessa obra, as autoras ressaltam o cenario da producdo
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sacra maranhense no século XIX e as caracteristicas estilisticas dessa escola. Embora esta
dissertacdo seja referente a imagindria goiana, considero pertinente entender como
coexistiram as distintas manifestacdes e variagdes artisticas nas regides do Brasil, no que elas
se diferenciam ou se assemelham e qual foi o interesse estético em determinada regido e sua
reinterpretacdo dos modelos hagioldgicos produzidos no local.

Com o livro O Museu de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia (MAIA,
1987), pude conhecer a imaginéria baiana, que colaborou para este estudo, em especial no que
diz respeito ao Menino Jesus e a Nossa Senhora da Conceicdo. Com relagcdo a santa, tive
conhecimento de sua historia, de que seu dogma foi declarado em 1854 pelo Papa Pio IX e do
detalhamento de seus atributos, como as nuvens, a serpente e 0s anjinhos. Ha também nesse
acervo um rico e detalhado estudo sobre a arte religiosa popular.

As obras de Adalgisa Arantes Campos, atualmente referéncia em arte sacra brasileira,
deram apoio valoroso neste caminhar iniciado desde a especializacdo em historia cultural.
Apesar de o enfoque da autora ser as esculturas mineiras, suas contribuigdes sdo relevantes
para que este estudo da imaginéaria goiana ndo fique isolado, pois permite a comparacao entre
contextos, historia, artistas e producdes.

Todas essas obras foram importantes para embasar a investigacdo sobre a imaginaria
religiosa, a producdo dos santeiros e a representacdo das imagens para o cristdo estabelecer
sua relacdo com a divindade. Essa “missdo das imagens religiosas” como arma da ideologia
catdlica no mundo para catequizar a sociedade surgiu apos a Contrarreforma’? e o Concilio de
Trento.3

Uma questdo que gerou divida neste estudo consistiu na decisdo de empregar o termo
“arte sacra” ou a expressdo “arte religiosa”, porque, apesar de, para 0 senso comum, terem o

mesmo significado, hd uma diferenciacéo:

A nosso ver ha sagrado por toda a parte onde a imagem se abre a uma coisa diferente
de si mesma. A imagem como denegacdo do outro, inclusive da realidade, aparece
com forca nesta era do “visual” que dessacralizou a imagem fingindo consagré-la.
Durante a era da arte, a abertura da imagem ainda nos expunha a uma
transcendéncia. [...] O divino faz baixar os olhos, o sagrado faz erguer a cabeca. O
olhar sacral ou magico, que brota de um diferencial, s6 tem como condicdo a
existéncia de duas fontes distintas, quem olha e aquele que é olhado (DEBRAY,
1993, p. 62).

12 Contrarreforma ou Reforma Religiosa (séc. XVI) foi a intolerancia e hostilidade da Igreja romana ao
protestantismo, 0 que provocou graves guerras de religido, uma vez que a Reconquista se dava pelas armas e,
onde ocorria a vitdria, seguia-se a conversdo por meio de missdes, fundagdes de colégios e universidades e
coacdes diversas para sufocar a religido adversa (DELUMEAU, 2000)

13 O Concilio de Trento (1545-1563) foi uma resposta catélica a Reforma protestante. Com ele teve inicio a
Contrarreforma ou Reforma Cat6lica. Ocorreu na cidade italiana de Trento e redefiniu a doutrina e a disciplina
da Igreja Catolica (DELUMEAU, 2000).
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Optei por adotar “imaginéria religiosa” ao invés de arte sacra, considerando que a
primeira estd contida na segunda, que tem um sentido mais amplo. As imagens religiosas
catolicas abordadas sdo as representacdes escultoricas de santos e principalmente do Menino
Deus. Nessa imaginaria religiosa se inserem também os oratdrios e as miniaturas produzidas
para presépios. A arte religiosa engloba muitos outros objetos de devocao ou de utilidade nas

igrejas, porem, aqui, eles ndo serdo apresentados.

A “arte religiosa” — fica por saber se se trata de um pleonasmo da “arte sacra” —
ndo passa de uma expressdo entre outras desta Ultima e ndo necessariamente a mais
elevada. Que imagem intensa ndo foi considerada sagrada? O sagrado transborda o
religioso, assim como a transcendéncia, o sobrenatural (DEBRAY, 1993, p. 62).

Com a obra de Serge Gruzinski'4, La guerra de las imagenes: de Cristdbal Colon a
‘Blade Runner’ (1492-2019) (1995), foi possivel compreender o que o autor denomina
programa e politica das imagens e as funcBes que elas tém desempenhado na sociedade
pluriétnica no México colonial e barroco, destacando o papel decisivo delas na conquista e
colonizacdo da Ameérica Latina. Ele fala sobre a acdo do colonizador e também a do
colonizado ao recepcionar passivamente (ou ndo) essas imagens e até mesmo modifica-las
para imprimir-lhes sua propria identidade. Gruzinski (1995) escreve acerca dos efeitos da
imagem barroca, em especial da Virgem de Guadalupe, o culto aos santos, os milagres, a
chegada dos pintores europeus, as palavras sobre as imagens e 0s seus consumidores. Apesar
de esse estudo estar centralizado no México, ele é de extrema relevancia para esta pesquisa,
por ser esse pais, tal como o Brasil, um territério colonizado que se tornou catélico e no qual
0s nativos ndo conheciam santos, nem mesmo a cruz do mundo cristdo, pois tinham suas
proprias crencas e simbolismos, diferentes dos que prevaleciam na Europa Ocidental.

Em O corpo das imagens: ensaios sobre a cultura visual, Jean-Claude Schmitt®®
(2007) demonstra que a imagem nunca foi apenas uma “obra de arte”, muito menos uma
“ilustracdo” dos textos, e sim uma das formas pelas quais uma sociedade representa o mundo,
para pensa-lo e agir sobre ele. O autor escreve sobre o historiador e sua relacdo com as
imagens e, especificamente sobre estas, discute a sua emancipacéo religiosa e a transformacéo
delas e das atitudes sobre elas no Ocidente; a escrita e a imagem; a imagem considerada
milagrosa; a liberdade e as normas das imagens ocidentais; as imagens e as heresias; o culto

as imagens; a sua legitimizacdo em torno do ano 1000; o que é icone e 0 que é estatua; da

14 Historiador e paledgrafo francés, especializado em questdes latino-americanas, pesquisador do Centre National
de la Recherche Scientifique (CNRS) e curador do Museu do Quai Branly, de Paris.

15 Considerado um dos importantes medievalistas da Nova Historia, escreve sobre a cultura visual e o uso das
imagens desde a Idade Média.
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estatua da Virgem a estatua dos santos; a translacdo de imagem e a transferéncia de poder; as
imagens achéiropoiétes'® e as reliquias e as imagens.

Para entender a histéria da arte e as implicacdes da imagem, consultei as obras de
George Didi-Huberman!’, Régis Debray*®, Erwin Panofsky!®, Hans Belting?®, Robert Klein?!,
Carlos Antonio Leite Branddo??, David Freedberg®®, Yves Sjoberg?* e Germain Bazin?®®.
Todos esses autores e 0s temas por eles tratados sdo importantes quando se trata do estudo da
imaginaria religiosa, pois, para fazer um estudo no campo da histéria da arte, € necessario
tracar um paralelo com a historia. Essa interacdo entre os campos justifica o estudo da
imaginaria nos dias de hoje, nos quais a imagem muitas vezes perde seu espaco original, a
igreja ou os oratorios domésticos, e passa a ser objeto artistico museificado, sem carater
devocional e milagreiro, mas com valor patrimonial e de mercado?®. O amparo teorico deste
trabalho foi construido a partir de dialogos entre historia e historia da arte, numa tentativa de
conjugar diferentes modos de abordagem de problemas inerentes as duas areas. Assim, parto
da ideia de que as imagens sdo fontes iconograficas e contém informagdes importantes para o
estudo historico, pois sdo documentos que dependem do olhar do historiador, das perguntas
que ele faz a fonte que esté a sua frente.

Neste estudo sobre imaginaria religiosa?’ goiana, a premissa é a de que 0s outros
santeiros que viveram em Goiés, além de Veiga Valle, ficaram no anonimato, & sombra dele,
inclusive seu filho Henrique, que foi influenciado pelo pai. Passos (1984, p. 150) pontua que
“a carnacdo de suas pecas, segundo relato de seus familiares, era uma composic¢do sua e foi
revelada apenas a seu filho Henrique, também santeiro, que a mais ninguém ensinou”. Os

outros artistas pesquisados, como o padre Francisco Ignécio da Luz e Antdnio José de S4,

16 Achéiropoiétes ¢ um termo francés que significa imagem que ndo foi feita pelas mé&os, e sim de forma
milagrosa, geralmente imagens de Jesus ou da Virgem Maria. Os exemplos mais destacados do Ocidente séo o
véu de Verdnica e o Santo Sudario (SCHMITT, 2007).

17 Filésofo, historiador, critico de arte e professor da Ecole de Hautes Etudes em Sciences Sociales, em Paris.

18 Criador da midiologia, o estudo critico dos signos e simbolos religiosos.

19 Apontado como um dos mais importantes historiadores da arte do século XX, conhecido particularmente por
seus estudos de iconologia.

20 Escreve sobre as artes visuais e seus sentidos na Idade Média e Europa.

21 Fenomenologista, seus textos foram reunidos apds sua morte por André Chastell.

22 Em seus escritos sobre Leon Battista Alberti — pintor, musico e escultor, filésofo da arquitetura e do
urbanismo, tedrico de arte e humanista italiano —, ha a referéncia sobre mimesis, a arte e sua relacdo com a
natureza e como representacdo do exterior ou do interior do artista.

23 professor de histdria da arte na Universidade de Columbia, Nova lorque, e diretor da Academia Italiana para
Estudos Avancados na América.

Z4Autor do livro Mort et résurrection de I'art sacré. Paris: Grasset, 1957.

% Historiador de arte, curador e restaurador francés, foi conservador de pinturas do Museu do Louvre.

% Saliento que este trabalho ndo tem como objetivo se aprofundar na discussdo de como a obra devocional deixa
a igreja e passa a ser objeto de museu.

27 Arte religiosa € entendida aqui como objeto artistico feito com a finalidade inicial de devocao, esteja ele hoje
em uma igreja, residéncia ou mesmo em museu.
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receberam pouca influéncia deste. Sebastido Epifanio, por sua vez, destacou-se na elaboracédo
de pecas para presépios visitados por toda a cidade, oratérios e imagens feitas sob encomenda
para familias. Apesar da riqueza de seu trabalho, criativo e de carater critico, também ficou
guase no anonimato, havendo apenas uma foto dele e uma de suas pecas nos “bastidores” de
um museu.?

Defendo que o filho de Veiga Valle, Henrique Ernesto da Veiga Jardim, deve sair do
anonimato, pois as obras que fez foram atribuidas ao pai, em virtude de terem trabalhado
juntos no feitio de algumas pecas. Entendo que uma comparacgéo estética e estilistica entre o
trabalho do pai e do filho seja pertinente, e, mesmo que se alegue que sdo do mesmo estilo,
fica-se sabendo que o filho desenvolveu sua peculiaridade artistica, sua solu¢do pessoal,
embora ndo tenha alcancado a perfeicdo técnica de seu pai. Coloco aqui em discussdo se
Veiga Valle era autodidata assim como os demais santeiros. Todos eles tinham outros oficios
além de escultores e trabalhavam sozinhos, executando todas as etapas da sua producéo.
Questiono se apenas Veiga Valle pode ser considerado escultor erudito e os demais santeiros
populares, sabendo que existe a possibilidade de uma obra estar na fronteira entre o popular e
o0 erudito e que essa separacdo estanque tem sofrido criticas nos ultimos tempos.

Canclini (1988, p. 242) discorre sobre esse tema:

Por que tdo poucos artesdos chegam a ser reconhecidos como artistas? As oposi¢oes
entre o culto e o popular, entre 0 moderno e o tradicional, condensam-se na distingdo
estabelecida pela estética moderna entre arte e artesanato. Ao conceber-se a arte
como movimento simbdlico desinteressado, um conjunto de bens “espirituais” nos
quais a forma predomina sobre a funcdo e o belo sobre o Util, o artesanato aparece
como o outro, o reino dos objetos que nunca poderiam dissociar-se de seu sentido
prético.

Sustento que os santeiros destacados neste trabalho séo escultores e sdo artistas,
independentemente de seu reconhecimento midiatico ou ndo, considerando incoerente rotula-
los como populares ou eruditos, pois a fronteira entre essas denominagées € ténue. “O outro
argumento rotineiro que opde a Arte a arte popular diz que os produtores da primeira seriam
singulares e solitarios enquanto os populares seriam coletivos e andnimos” (CANCLINI,
1988, p. 243).

Canclini (1988) esclarece que atualmente todas as culturas sdo de fronteira, ou seja, as
artes se desenvolvem em relacdo com as outras, havendo uma migracdo do artesanato do

campo para a cidade, enquanto filmes, videos e cangdes sdo intercambiados. “As culturas

28 Até o dia de minha Gltima visita, sua Gnica peca, um S3o0 José de Presépio, ndo estava exposta no saldo do
Museu de Arte Sacra da Boa Morte, na Cidade de Goias, podendo essa situacdo ter se modificado ap6s a reforma
do museu.
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perdem a relacdo exclusiva com seu territdrio, mas ganham em comunicagéo e conhecimento”
(CANCLINI, 1988, p. 348).

Entre os debates sobre os conceitos de arte popular e artesanato, arte popular e arte
erudita ha muitas controvérsias e nenhuma separagao parece convincente. Muitas vezes, a arte
popular carrega o estigma de arte menor e ndo possui status; seu valor é contestado em
relacdo a arte tida como erudita. De acordo com Aguilar (2000), a producdo dos artistas
populares brasileiros pode ser dividida em duas grandes categorias: realista ou figurativa e
imaginaria ou incomum. A respeito desse debate em torno da arte culta (erudita) e popular,

Canclini afirma que ha aqueles que defendem essa ruptura a partir de seus proprios interesses:

De qualquer modo, a interagdo crescente entre o culto, o popular e 0 massivo
abranda as fronteiras entre seus praticantes e seus estilos. Mas essa tendéncia luta
contra 0 movimento centripeto de cada campo, em que 0s que detém o poder
fundamentado em retéricas e formas especificas de dramatizacdo do prestigio
supdem que sua forca depende de preservar as diferencas. A dissolucdo das
divisérias que os separam é vivida pelos que hegemonizam cada campo como
ameaca a seu poder. Por isso, a reorganizacao atual da cultura ndo é um processo
linear. [...] Contudo, a luta pelo controle do culto e do popular continua sendo
travada, em parte, mediante esforgos para defender os capitais simbdlicos
especificos e marcar a distingdo com relagéo aos outros (CANCLINI, 1988, p. 360).

E interessante pontuar os conceitos que permearam a metodologia e a escrita desta
dissertacdo, tais como semiética — fundamentada em Panofsky, utilizada no segundo capitulo
—, historia oral — usada na busca por informac¢des que faltavam nas fontes escritas —,
memoria e representacdo. Também relevante € a analise de discurso, um conceito necessario
para se entender algumas lacunas tanto nas fontes escritas como nas entrevistas e nos dialogos
estabelecidos com varias pessoas com intuito de encontrar documentos em igrejas e
instituicbes publicas, bem como as razdes de um santeiro estar numa categorizagdo mais
especifica e ter uma exposicao publica mais ampla que outros.

Essas consideracbes remetem as formulacdes tedricas de Jauss (1979, p. 68), para
quem “a arte do discurso de tal modo pode ‘fazer aparecer o inacreditavel e o desconhecido
ante os olhos do crente’ que nele chega a implantar uma outra crencga; ela pode influir a

muitos nos processos judiciais, ‘mesmo se ela ndo corresponde a verdade’”, e mais: “pode
influenciar a alma como um veneno ao corpo e enfeiticar o ouvinte tanto para um bom

objetivo quanto conduzi-lo para o mau” (JAUSS, 1979, p. 68).
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Percurso metodoldgico

Os primeiros passos deste trabalho foram dados com a pesquisa tedrico-bibliografica
que antecedeu o trabalho em campo?® e a pesquisa em fontes primarias, tais como jornais do
século XIX. Busquei também observar mais de perto as esculturas de Veiga Valle que estdo
no Museu de Arte Sacra da Boa Morte na Cidade de Goiés. A investigacdo se estendeu pelas
cidades de Goiania (GO), Cuiaba (MT), Pirendpolis (GO) e Jaragua (GO). Importa pontuar
que a pesquisa de campo norteou a tessitura desta dissertacdo, que apresenta os resultados
alcancados.

Utilizei a metodologia da histéria oral que, segundo Thompson (1992, p. 26), “tem um
compromisso radical em favor da mensagem social da histéria como um todo. A histéria oral
implica certa mudanca de enfoque”. Por meio dela, “buscam-se as lembrancas do passado,
vivas ainda na memoria dos mais velhos. A histéria oral traz matéria-prima para uma histéria
valiosa” (MACHADO, 1999).

Para lidar com a histdria oral é necessario recorrer a “memoria” e, para compreender
esse conceito, estudei as obras de Maurice Halbwachs, Ecléa Bosi e Pierre Nora. Lendo
Thompson (1992) entendi que a memoria, em muitos casos, é apresentada como algo estavel e
congelado no passado, algo a ser resgatado pelo pesquisador. No entanto, a memdria se
transforma com o tempo, por meio das experiéncias vividas pelo sujeito e das circunstancias
presentes. A memoria é uma fonte histdrica subjetiva, pois deriva da percepcdo humana. E o
desafio do historiador é “descolar as camadas de memoria” (THOMPSON, 1992, p. 197).

De acordo com Halbwachs (1990), existem duas memdrias, uma interior (interna,

pessoal e autobiografica) e outra exterior (social, histérica).

A primeira se apoiaria na segunda, pois toda histéria de nossa vida faz parte da
histéria em geral. Mas a segunda seria, naturalmente, bem mais ampla do que a
primeira. Por outra parte, ela ndo nos representaria o passado sendo sob uma forma
resumida e esquematica, enquanto que a memoria de nossa vida nos apresentaria um
quadro bem mais continuo e denso (HALBWACHS, 1990, p. 55).

Com base nessas memorias, ao lado das fontes escritas, encontrei um caminho para
compor a biografia dos santeiros pesquisados. O artista plastico Guilherme Antdnio Siqueira,
um dos descendentes de José Joaquim da Veiga Valle, interessou-se pela pesquisa e passou a

ser um valioso colaborador. Por seu intermédio foi possivel entrar em contato com varios

29 Em Cuiaba pesquisei todo o acervo digitalizado da Curia Metropolitana. No Acervo do Instituto de Pesquisas
Dom Aquino Correa (Ipdac), pude ler os manuscritos (inventarios, livros de registros de bens, notificacdes e
recibos das igrejas), material que ndo constava nos CDs da Cdria.
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outros descendentes de Veiga Valle e de Henrique Ernesto da Veiga Jardim e participar do
grupo que a familia havia formado em uma rede social. A partir dai, as informacdes foram
chegando, bem como fotos e indicagdes. Os familiares davam pistas de pessoas que deveriam
ser procuradas e de lugares nos quais obras e informacdes sobre os sujeitos da pesquisa
poderiam ser encontradas. Maria Antonieta Ramos Jubé Fernandes®®, neta de Henrique
Ernesto da Veiga Jardim, e Maria Najet Hayek®!, bisneta de Henrique, ambas residentes em
Goiania, contribuiram significativamente no processo de pesquisa.

Procurei estabelecer contato com parentes dos santeiros para saber sobre a vida deles e
0 paradeiro de suas obras, bem como para questionar se conheciam a localizacdo de algum
documento que ajudasse na investigacdo. Muitos descendentes de Veiga Valle e de seu filho
Henrique auxiliaram nesse aspecto. Uma das dificuldades encontradas nesse momento foi a
reserva que alguns tiveram em mostrar suas esculturas, reliquias de familia. Entretanto,
localizar e aproximar-se dessas pessoas, criando até mesmo um laco afetivo com elas, foi algo
gratificante e serviu como incentivo para a pesquisa.

Outra dificuldade é que muitas obras do século XIX ndo tém assinatura ou documento
que comprove a autoria. Constatei que algumas pecas desapareceram e outras foram roubadas
ou vendidas. O estado de conservacao das pecas € outro problema, assim como restauragdes
malfeitas, que depreciam o valor genuino da obra. No caso da pesquisa na Cidade de Goias,
estabeleci contatos com pessoas que tinham imagens de santos em casa € com outras que
ajudaram no processo de aproximacdo com moradores que também pudessem ter obras ou
informacoes.

Em Cuiabd, procurei as obras esculpidas por Henrique Ernesto da Veiga Jardim e
documentos que comprovassem seus feitos na cidade, buscando informagdes em igrejas, no
Museu de Arte Sacra, no Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (Iphan), no
Arquivo Histdrico, na casa Bardo de Melgago, no Antiquario® e na Curia Metropolitana.
Decepcionante foi descobrir que muitos documentos importantes para o estudo ndo mais
existiam, pois haviam sido danificados pelo tempo e pelo mau acondicionamento. As fotos
obtidas no Iphan ndo tinham mais as respectivas fichas de identificacdo, perdidas num tempo

de abundante tecnologia. Foi na capital mato-grossense que encontrei um rico acervo de

30 Maria Antonieta Ramos Jubé Fernandes (1932-2014) foi entrevistada em junho de 2014, em Goiania. Faleceu
quatro meses ap0s a entrevista na mesma cidade.

31 A historiadora Maria Teresa Hayek, bisneta de Henrique Ernesto da Veiga Jardim, residente em Goiania, foi
entrevistada nessa cidade em abril de 2014.

32 O antiquario pertence a Pedro Celestino Barros Brito, que comercializa imagens produzidas em varios paises e
regibes brasileiras.
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documentos digitalizados da Cdria Metropolitana e de fotos de esculturas, com suas
respectivas fichas, no Museu de Arte Sacra.

A falta de informacdo das pessoas que trabalham nas igrejas sobre as esculturas que
existem nesses locais acabou por abrir a oportunidade de desenvolver uma pesquisa
participante. No momento em que estabelecia dialogo com as pessoas, eu questionava sobre a
autoria da imagem e sua origem, sobre o material e a técnica utilizados nas esculturas, e, ao
mesmo tempo, transmitia meus conhecimentos e informacdes a elas.

Prosseguindo a “peregrinacdo” em busca das imagens, elementos visuais
iconograficos, cheguei a cidade de Pirendpolis, onde fui inicialmente a Secretaria da Cultura.
L& conversei com Itamar Gongalves, que falou sobre o santeiro José Ignécio, conhecido na
cidade como “Zeé Inécio santeiro”. Ao entrevista-lo em sua casa, com intuito de localizar uma
imagem de Nossa Senhora Imaculada Conceicéo, citada em artigo do professor Amphilophio
de Alencar Filho (1984), Zé In&cio comunicou que a imagem fora vendida para Sérgio
Amaral, residente em S&o Paulo. Em contato telefénico, o comprador informou a localizagéo
da obra e deu autorizacdo para fotografa-la e tirar as medidas da peca. A reporter fotografica
Cidinha Coutinho colaborou nessa tarefa.

Ainda em Pirenopolis, encontrei uma imagem assinada pelo santeiro Ant6énio José de
S& — patrono da cadeira XIIlI da Academia Pirenopolina de Letras, Artes e Mdsica (Aplam)
— ¢ ainda ndo publicada na literatura académico-cientifica, mas poucos documentos sobre ele
foram localizados. Em visita a fazenda de Eli de S&, ele aconselhou a seguir para Jaragua a
fim de procurar um maestro que seria parente do santeiro. Nessa cidade, com ajuda da
secretéria da Cultura, Maria Maura de Carvalho, e da diretora de eventos do Museu Casa de
Cultura Padre Silvestre, Pauliane Oliveira Azeredo, encontrei José do Nascimento, neto do
santeiro Antonio José de Sa. Conhecido na Cidade de Goias como Zé da Guiomar, ha 35 anos
ele é maestro da banda local.

Em conversa com José, procurei obter mais dados sobre seu avé e uma foto dele e
também saber sobre o paradeiro da imagem de um Menino Jesus esculpido por Ant6nio José
de Sa. O entrevistado disse que se tornou evangélico e, por esse motivo, deixou a escultura
com seu filho, Milton Nascimento, que informou ter vendido a escultura, dentro de um
oratdrio, e outras pecas, mas nao falou para quem e nem quando fez a venda.

Esta é uma das dificuldades da pesquisa: descobrir o paradeiro de uma obra de arte
gue ndo estd em museu nem em igreja, e sim em maos de particulares. Se o santeiro Antonio

José de Sa tivesse sido valorizado ha mais tempo, talvez hoje sua obra estivesse sob a
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custodia de um museu, local de memoria, e tratada, portanto, como patriménio publico,
contribuindo assim para a democratizagéo da cultura.

No ato do descobrimento das imagens e durante a realizacdo das fotos, realizei
entrevistas com os proprietarios a fim de levantar mais informacdes sobre os escultores e as
obras. Para minha surpresa, em alguns casos, fui eu quem os informou sobre o autor e sobre a
peca esculpida. Essa dindmica de trabalho resultou na descoberta de documentos até entéo
inéditos no campo académico, como jornais antigos, e na localizagdo de uma imagem de
Nossa Senhora da Conceicdo, assinada por Antonio de S, cujo paradeiro era desconhecido.

Constatei, durante a investigacdo, que era realmente necessaria a comparacdo entre o
trabalho de Veiga Valle e de seu filho Henrique, mesmo sabendo que muitas vezes eles
trabalhavam juntos numa mesma peca. Ainda tomei conhecimento de que, em Pirendpolis,
José Ignacio Nascimento — tetrancto do padre Francisco Ignacio da Luz —, também ¢é
escultor, porém, utiliza outro material em suas obras. Observei que a imaginaria religiosa
presente nos oratorios tem ainda seu papel devocional, aliado ao conhecimento do proprietario
sobre seu valor artistico.

Reconhecer 0 mérito de artistas santeiros goianos que permaneceram tanto tempo no
anonimato ¢ o maior mérito desta pesquisa. Comparar o trabalho desses artistas com o de
Veiga Valle foi o maior desafio que enfrentei, mas felizmente contei com a valiosa
colaboragéo da professora Maria Elizia Borges nessa empreitada.

Espero que esta pesquisa contribua, no campo académico, para a ampliacdo do
conhecimento sobre o universo histdrico, cultural e artistico goiano, no qual se destaca a
imaginéria religiosa de Goias no século XIX e inicio do XX pela presenca do santeiro Veiga
Valle, ja consagrado, e pelos demais santeiros apresentados nesta dissertagdo. A intencao é
mostrar a sociedade brasileira quais foram os artistas que produziram santos no estado de
Goias nesse periodo. Além disso, acredito que este estudo pode apontar novos caminhos a

serem percorridos por pesquisadores interessados em investigar a imaginéria religiosa.
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Capitulo 1 - A CULTURA GOIANA NOS SECULOS XIX E XX: AS FESTAS
RELIGIOSAS E A PRODUCAO DOS SANTEIROS

1.1 O olhar dos viajantes europeus sobre a cultura goiana no século XIX

Existem varias possibilidades de pesquisa sobre a historia goiana e, neste capitulo, o
objetivo é conduzir o leitor a uma reflex&o sobre os aspectos culturais que foram elencados
pelos viajantes europeus que estiveram em Goias e registraram 0 que viram e 0 que
esperavam ver no interior do Brasil. Tudo comecou com a vinda da familia real portuguesa e a
consequente abertura dos portos as nacdes amigas em 1808, o que possibilitou a entrada e
certa permanéncia dos estrangeiros em terras nacionais. Esses viajantes deixaram em textos
e/ou producgdes iconograficas o que lhes chamou mais a atencdo, seja a natureza, com sua
flora e fauna, seja o povo indigena, portugués ou mestico, seus habitos individuais e suas
praticas sociais.

Os registros visuais — cronicas, didrios de viagens, pinturas, gravuras, desenhos,
mapas — encontram-Se hoje, em sua forma original, em acervos de museus do Brasil e de
outros paises e ddo um testemunho de como 0 europeu Vviu 0 pais, a natureza e seu povo.
Saliento que nem todos os relatos foram escritos in loco; ha os que foram elaborados somente
apos o regresso para a Europa, ja com certo distanciamento do visto e do vivido. O resultado
do trabalho desses viajantes muito ja contribuiu para o estudo da histéria, das artes e das
ciéncias do Brasil. H4, no entanto, que se ressaltar os limites dessas fontes, isto €, seu carater
etnocéntrico, visto que a Europa era tida por eles como um modelo a ser seguido.

O olhar dos viajantes foi eurocéntrico, repleto de expectativa e também de conceitos
preestabelecidos pela experiéncia que eles traziam de sua terra natal. O que se buscou com
esta investigacao foi adentrar o seculo XIX e evidenciar o que de cultural foi destacado por
esses viajantes, seja elogiando, seja depreciando as artes locais ao compara-las com as da
Europa.

O objeto deste estudo sdo relatos e desenhos que destacam 0s aspectos culturais de

Goias levantados por viajantes, como Auguste de Saint-Hilaire*®, Johann Emmanuel Pohl3* e

3 0O boténico e naturalista francés Auguste Provencal de Saint-Hilaire (1779-1853) veio ao Brasil em 1816,
guando ja era um respeitado professor do Museu de Histéria Natural de Paris, acompanhando a missdo do Duque
de Luxemburgo, que tinha como objetivo resolver problemas de fronteira da Guiana Francesa com o governo de
Dom Jodo VI. Visitou as provincias do centro e centro-sul do Brasil (KURY, 2003). Foi um importante
taxonomista, interessado no descobrimento de novas espécies de plantas e animais, e um dos primeiros cientistas
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William John Burchell®. As obras desses cronistas compdem uma literatura de viagem e nela
busquei “garimpar” o que ficou registrado sobre a pintura, a escultura e a arquitetura
brasileiras. Acentua-se que os trabalhos artisticos quase sempre estavam relacionados as
atividades religiosas. O Brasil, como herdeiro da tradicdo de Portugal, um pais europeu
catélico, com suas devocOes aos santos e festas religiosas, ndo deixaria de manifestar essa
heranga, com suas proprias reinterpretacoes.

A ocupacdo do solo goiano comegou com 0s arraiais, erguidos em volta das regides
auriferas. Esse territdrio recebia inimeros bandeirantes que vinham atras de ouro e diamantes.
Como a mineracdo é uma atividade extrativista e, como tal, finita, logo que os veios auriferos
se esgotavam, os bandeirantes iam embora, a procura de novas possibilidades. Ao lado da
exploracdo das riquezas minerais, a populacao criava gado e desenvolvia uma agricultura de
subsisténcia. Com o fim das jazidas auriferas (por volta de 1778), iniciou-se o periodo de
“decadéncia” de Goias. Alguns autores contestam essa ideia, e muito se tem escrito sobre essa
polémica, que privilegia o aspecto econdmico da historia de Goids. A migracdo ocorreu e,
como era bem previsivel em qualquer lugar do Brasil onde tenha sido encontrado ouro, houve
um superpovoamento seguido por um abandono em massa.

A faléncia da exploracdo de ouro e sua relacdo com o povoamento, o isolamento e a
decadéncia de Goias foram temas em destaque nas obras dos historiadores e padres Silva e
Souza (1764-1840) e Luis Palacin (1927-1998). Apoiado nas leituras dos cronistas viajantes,
Palacin defendeu a tese de que a ruralizacdo de Goias estava associada ao fim da atividade

aurifera.

Os aglomerados urbanos estacionaram e alguns desapareceram; parte da populacdo
abandonou o solo goiano e parte dispersou para a zona rural, dedicando-se a criagao
de gado ou agricultura; costumes e habitos da civilizacdo branca foram esquecidos
em decorréncia do isolamento no qual 0s goianos passaram a viver; ocorreu a
ruralizacio da sociedade (PALACIN, 1994, p. 46).

europeus a receber permissdo da Coroa Portuguesa para percorrer livremente os territorios do Brasil colonial no
século XI1X (PARQUE NACIONAL DE SAINT HILAIRE/LANGE, 2015).

3 Johann Baptist Emanuel Pohl (1782-1834) era natural da Austria. Formado em medicina, geologia e botanica,
foi professor na Universidade de Praga e também conservador do Real e Imperial Gabinete de Historia Natural
do Imperial Museu do Brasil em Viena. Integrou a Misséo Austriaca ao Brasil entre 1817 e 1822. Desligou-se da
expedicdo e realizou uma viagem de quatro anos pelo interior do Brasil, passando pelo Rio de Janeiro, Minas
Gerais e Goias (FUNDACAO CASA DE RUI BARBOSA, 2014).

% 0O inglés William John Burchell (1781-1863) foi desenhista, pintor e botanico e entre 1827 e 1829 registrou
paisagens de Silvania (na época Bonfim), Pirenopolis, Arraial do Cérrego de Jaragua, Cidade de Goias, Arraial
de Arraias, Arraial da Conceicdo, Natividade, Arraial do Carmo, Porto Nacional e Cachoeira do Lajeado
(MENEZES, 1998). Chegou ao Rio de Janeiro em 1825, com o embaixador Charles Stuart de Rothesay e o
pintor Charles Landseer, integrando, como pintor particular, a missdo incumbida de reconhecer a independéncia
brasileira e firmar um tratado de comércio com D. Pedro I. Do Rio de Janeiro seguiu para Santos. Em 1827
partiu para Goias (FUNDACAO CASA DE RUI BARBOSA, 2014).
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Palacin foi o historiador mais conhecido na vertente historiogréafica sobre o tema da
decadéncia, apesar de essa ideia j& aparecer nos textos de Silva e Souza no inicio do século
XIX. Suas formulagdes ganharam consenso nas pesquisas académicas até a renovacao
historiogréafica delas por volta de 1996. De acordo com o escritor regionalista José Mendonga
Teles (1981), Silva e Souza testemunhou o processo de decadéncia das minas gque atingiu a
Provincia:

Testemunhou a pobreza que se arrastava pelas vilas e o desalento de um povo que
nada sabia fazer a ndo ser cavucar ouro. [...] Via, aterrorizado, o desespero de uma
populacéo [...] num processo irreversivel de deteriorizagdo social. [...] Pelas paginas
do jornal Matutina Meiapontense editou o “catecismo da agricultura” mostrando a
“saida” para a populacdo. [...] Ensinou-a a manusear a terra mostrando as varias
maneiras de exploré-la, de utiliza-la para o sustento de todos e o desenvolvimento da
Provincia. A decadéncia do ouro era realidade, com as minas e 0s arraiais
transformando-se em verdadeiras ruinas, e s6 um remédio seria capaz, de pelo

menos, atenuar 0s males causados pela decadéncia: a agricultura (TELES, 1981,
p.111).

Os historiadores Paulo Bertran, Francisco Itami Campos, Nasr Fayad Chaul e Cristina
de Cassia Pereira Moraes apresentam outras visGes acerca desse tema. Bertran (1994, apud
ASSIS, 2007) destaca a falta de estudos sobre o longo século XIX; Campos (1982) pontua
que o atraso de Goias e o isolamento pautaram uma retérica utilizada pelas oligarquias para se
perpetuarem no poder; Chaul (1997) defende que a agropecuaria sustentou o povoamento de
Goias e Moraes (2012) enfatiza o papel das irmandades como importante elemento agregador
para fixar 0 povo nas terras goianas.

Bertran (1994, apud ASSIS, 2007, p. 8) justifica por que o século XIX ndo pode ser

sindbnimo de decadente, isolado ou atrasado:

Haja decadéncia! No caso extremo nada menos que 157 anos de “decadéncia”. Deve
ser erro de denominacgdo ou erro de conceito. Deve ser, quem sabe, puro e simples
desconhecimento, falta de pesquisas sobre um século inteiro, o século X1X. Em dois
e meio séculos de histdria de Goias quase que de todo ignora-se um século inteiro, o
da “decadéncia”, justo quando em todos os quadrantes nasciam centenas de fazendas
e dezenas de povoados.

Nos séculos XVIII e XIX, a populacdo e o espago goiano passaram por alteracfes. A
populacdo aumentou, vieram pessoas de outras provincias, em uma crescente ocupa¢do do
solo goiano, formando-se arraiais que, com o tempo, evoluiam para vilas e depois para
cidades. A Cidade de Goiés, antiga capital goiana, surgiu no inicio do periodo aurifero, na
primeira metade do século XVIII, as margens do Rio Vermelho, nas encostas da Serra
Dourada. Inicialmente havia o Arraial de Santana, que foi convertido em Vila Boa de Goias

em 1736. Em 1774 foi criada a capitania de Goias, desmembrada da capitania de Séo Paulo.
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Em 1751 ocorreu o auge da mineragdo em Goids, mas em 1778 as jazidas foram sendo
abandonadas, dado o esgotamento das minas, e foi nesse periodo que os viajantes passaram
por Goias. Johann Baptist von Spix® e Karl Friedrich Philipp von Martius®’ estiveram em
Goias em setembro de 1818; Johann Emmanuel Pohl, de dezembro de 1818 a junho de 1819;
Auguste de Saint-Hilaire, de maio a setembro de 1819; William John Burchell, do fim de
1827 a abril de 1829; George Gardner, de outubro de 1839 a maio de 1840; e Francis
Castelnau®, de fevereiro a dezembro de 1844.

Entre tantos aspectos descritos por Pohl e ja bastante estudados em pesquisas
bibliogréficas, um deles chama a atencao: trata-se do episddio que narra como 0 primeiro ouro
de Goias foi utilizado para o feitio de uma coroa destinada a cabeca de uma santa no
municipio de Sorocaba (SP). Conta-se que um homem chamado Manuel conseguiu capturar
muitos indios e, ao vendé-los, obteve muito ouro, do qual usou 10 oitavas para fazer uma

coroa para a imagem de Nossa Senhora do Pilar:

Manuel aprisionou grande nimero desses selvagens e, com grande lucro, os vendeu
como escravos em Sao Paulo. Ele acumulara tdo grande riqueza, que ofereceu @ mée
de Deus, Nossa Senhora do Pilar, em Sorocaba, dez oitavas de ouro, com o que foi
feita uma coroa para aquela milagrosa imagem. Fez tal descricdo das riquezas das
regides onde estivera que, com isso e com a oferenda comprobatoria dos seus lucros,
excitou vivamente a cobica de ouro de todos 0s aventureiros e 0s atraiu para 0 novo
Eldorado (POHL, 1976, p. 125).

A imagem de Nossa Senhora do Pilar ainda se encontra em boas condigdes nos dias
atuais, porém, a coroa original sumiu e foi substituida por outra de prata. Atualmente a

imagem esta em processo de restauracdo e pertence ao Mosteiro de Sdo Bento, em Sorocaba.

% O zodlogo Johann Baptist von Spix (1781-1826) nasceu na pequena cidade de Hochstadt an der Aisch,
Alemanha. Em 1817 iniciou sua principal missdo cientifica ao acompanhar o naturalista Karl Friedrich Philipp
von Martius em sua expedicdo ao Brasil. A viagem, que durou trés anos, foi das mais proficuas. Spix estudou a
fauna brasileira e em 1820, quando retornou a Europa, fez o inventario de 3.381 espécies de animais brasileiros
(UOL EDUCACAO, 2015a).

87 Karl Friedrich Philipp von Martius (1794-1868) se formou em medicina e se dedicou as ciéncias naturais. Em
1817, integrou a missdo cientifica enviada ao Brasil pelos governos bavaro e austriaco, encarregando-se da se¢ao
de botanica. Chegando ao Rio de Janeiro em julho de 1817, iniciou expedicBes cientificas nos arredores da
capital. Seguiu paraSado Pauloe depois permaneceu varios meses na provincia de Minas Gerais.
Subindo o Rio Sdo Francisco, chegou ao interior de Goias (UOL EDUCACAO, 2015b).

% O naturalista escocés George Gardner (1810-1849) esteve no Brasil entre 1836 e 1841, dedicando-se
especialmente & exploracdo de &reas de cerrado e caatinga no interior do pais. Embora de interesse
eminentemente boténico, o relato de suas viagens — Travels in the interior of Brazil, publicado originalmente
em 1846 — contém preciosas informagdes sobre os costumes das populagdes com as quais esteve em contato
(RIBEIRO, 2015).

% O gedgrafo e naturalista inglés Francis Castelnau (1810-1880) comandou uma expedicdo cientifica que
percorreu o Brasil, o Paraguai, a Bolivia e o Peru de 1843 a 1847, descrevendo 0s roteiros e cenérios da viagem e
ocupando-se da meteorologia, da geologia, da boténica e da zoologia. O principal itinerdrio em territério
brasileiro iniciou no Rio de Janeiro e atravessou Minas Gerais, Goias, o atual Tocantins e Mato Grosso
(COLECAO BRASILIANA, 2015).
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Sobre a escravizagdo dos indigenas, Chaim (1978, p. 45) relata que, “ao lado do
elemento branco e mulato viviam na regido o negro escravo e o indigena, grupos humanos
que constituiam o grosso da méo-de-obra ndo livre na regido, e também a maior parte da
populacéo regional”. A autora diz que, em Goias, ao chegarem o0s primeiros bandeirantes ao
territdrio, os choques com os indios foram constantes, o que contribuiu para reduzir cada vez
mais as populagbes indigenas. “No final do século XVIII e inicio do XIX, a populagido
indigena, tal qual a escrava, encontrava-se bastante reduzida” (CHAIM, 1978, p. 49). O maior
numero era de mesticos, que constituiam 56% da populacdo (CHAIM, 1978).

Pohl (1976) descreve, com detalhes, a cidade e as casas de Goias nos oitocentos
(figura 1):

Figura 1 — Prospecto de Vila Boa (Cidade de Goias), tomado da parte sul para norte em 1751"

*Original pertencente a casa de Insua, Portugal
Fonte: Reis (2000, p. 256)
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Passamos agora a descricdo da cidade de Vila Boa, que desde 1819 foi elevada a
capital pelo Rei D. Jodo VI, quando recebeu o nome de Cidade de Goias. Embora ao
viajante, depois de ter atravessado por dias inteiros vastas planicies e campos
crestados, a primeira visdo da cidade ofereca um belo quadro, o interior ndo
corresponde a essa impressao, tendo aspecto pouco atraente. SO se avista a cidade
depois de se ter chegado perto dela, pois fica num vale cercado de montanhas. O
fundo do vale é acidentado e por isso ndo se encontra rua direita ou praca plana. [...]
A cidade inteira tem cerca de 700 casas, a maioria construida de madeira e barro, de
um sé andar. Na estacdo chuvosa frequentemente nelas penetra agua e entdo
desabam muitos desses casebres mal construidos. S&o raras as janelas envidragadas.
Habitualmente a mica extraida na capitania substitui os vidros. Tem a vantagem de
permitir ver muito bem, através da janela, de dentro para fora, enquanto que de fora
para dentro nada se pode distinguir. Mas, ap6s alguns anos, perdem essa qualidade
(POHL, 1976, p. 140-141).

Ainda nos relatos de Pohl (1976), reunidos no livro Viagem no interior do Brasil, o
naturalista austriaco, vindo da corte de Dona Leopoldina, cita com detalhes a comemoragédo
da Semana Santa*® de 1819 na Cidade de Goias. Comenta que assistiu a cerimonia do lava-pés

e que na época o governador era Fernando Delgado Freire.

Apreciam-se aqui as festas publicas, especialmente as religiosas. A Semana Santa,
por exemplo, figura entre as mais notaveis. Para assistir a essas solenidades
religiosas vem gente de regibes longinquas, de até 30 léguas de distancia. Na
Quinta-feira Santa o Governador e todos os funcionarios reais preparam-se para a
comunhdo e assistem as cerimdnias habituais. A tarde ele procede ao lava-pés de
doze meninos. O altar-mor, onde esta exposto o Santissimo, cercado de muitas luzes,
forma um grande palco, ornado com um quadro da Santa Ceia. [...]. Na Sexta-feira
da Paixdo todos usam um traje de luto na igreja. Esse dia € muito respeitado e
considerado como dia de jejum geral. [..] A tarde é pronunciado outro serméo,
havendo uma grande procisséo a luz de tochas, na qual é conduzida por padres, num
esquife, a imagem em madeira do Senhor Morto, em tamanho natural (POHL, 1976,
p. 143).

Pode-se inferir que foi a estética da festa religiosa que realmente chamou a atencéo de
Pohl, pois ele faz uso farto de adjetivos — “muito/as”, “grande” — ao falar sobre as luzes, o
palco, o respeito do povo pela Sexta-feira da Paix&o e pela procisséo realizada nesse dia. O
visitante se refere a uma escultura de madeira de Jesus, em tamanho natural, mas ndo da pistas
de quem seja o autor da obra nem se foi feita no Brasil ou em algum pais europeu. Segundo o
artista plastico Guilherme Siqueira®!, sobrinho-neto de Henrique Ernesto da Veiga Jardim,
essa escultura foi queimada durante um incéndio na Igreja da Boa Morte e substituida por

outra, trazida de S&o Paulo. Siqueira (2011, p. 150) afirma que

40 Na Semana Santa se celebra a Paixdo e Morte do Senhor, especialmente no Triduo Pascal: quinta, sexta e
sdbado santo. Na quinta-feira se celebra a instituicdo da Eucaristia, o lava-pés, o Getsémani e a prisdo do Senhor;
na sexta-feira, a Paixdo e Morte do Senhor, a via Sacra; no sabado, passa-se o dia em siléncio e reflexdo,
aguardando a Vigilia Pascal que acontece a noite: béng¢ao do fogo novo, acendimento do Cirio Pascal — simbolo
do Cristo Ressuscitado —, béng¢do da &gua na pia batismal, com o solene cantico do Gléria, dando inicio ao
Ciclo Pascal (Entrevista com Zézimo Zilli, ministro da Eucaristia em Goiania, em 19 de agosto de 2015).

4l InformacGes obtidas em entrevista com Guilherme Antonio Siqueira em 14 de agosto de 2015 em Goiania.
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na cidade de Goiés, além do Senhor dos Passos, sé existem mais quatro imagens de
roca*?, sendo a Nossa Senhora das Dores em tamanho natural, uma Nossa Senhora
do Carmo e outro Senhor dos Passos, de autoria Veigavalliana em pequeno tamanho
gue estd no Museu de Arte Sacra da Boa Morte. Além dessas, existe um cristo
morto, usado ainda na cerimdnia de dramatizacdo de descendimento da Cruz na
Semana Santa, cujos bragos séo articulados em couro, e uma Nossa Senhora da Boa
Morte em tamanho natural, cujas pec¢as ja sdo datadas do inicio do séc. XX, de
origem paulista.

Ha trés formas utilizadas para a representacdo de Jesus: como Cristo crucificado,
morto ou ressuscitado. De acordo com Flores (2015, p. 172), “seja na Europa ou has Américas
os artistas que pintaram Cristo no século XIX e 1% metade do XX foram Georges Rouault,
Albert Gleizes, Marc Chagall, Ismael Nery, Maurice Denis, Paul Gauguin, Edvard Munch,
Emil Nolde”. Ainda segundo Flores (2015, p. 173), “houve varios usos politicos da imagem
de Jesus nos contextos dos varios movimentos que vdo da 2% metade do século XIX a Il
Guerra Mundial”. No aspecto teoldgico, a Igreja Catolica pregava a salvacao pela veneracao:
“aquele que ndo contempla a forma sensivel de Cristo daqui de baixo ndo poderia contempla-
la em gloria no além” (SCHMITT, 2007, p. 78).

A figura 2 mostra a representacdo de Jesus Cristo morto, escultura de origem paulista,
utilizada todos os anos na Cidade de Goias nas alegorias da Semana Santa, especialmente na
Sexta-feira da Paixdo. A estrutura foi feita em madeira e a encarnagdo em gesso e tecido. A
policromia apresenta cor de pele porcelanizada, com destaque para a cor do sangue. A
escultura recebe todo o cuidado dos atores e demais participantes da encenacdo religiosa, bem

como dos funcionarios do Museu, que primam pela tradicdo cultural e religiosa.

Figura 2 — Imagem de Nosso Senhor Morto na Igreja de Nossa
Senhora da Bg_a Morte, Cidade de Goiés

Fonte: Guilherme Antonio Siqueira

42 “lmagem de roca, ou santo de roca, é a designacdo genérica usada para um tipo de imagem que tem como
‘principal’ caracteristica a possibilidade de ser vestida. Ela também é chamada de imagem de vestir, imagem de
bastidor ou imagem de procissdo” (OLIVEIRA, 2009, p. 203).
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Outro evento religioso descrito por Pohl (1976) é a Procissdo de Nosso Senhor dos
Passos, vista como sindnimo de peniténcia. O autor diz ter visto em Goids uma multiddo
flagelando-se e critica a forma como isso ocorre, ndo pensou em noO aspecto

performativo,ritual,litirgico que substitui uma autoflagelacdo “auténtica”.

J& antes em 19 de abril, eu assistira a uma festa igualmente relacionada com a
Semana Santa, a procissdo de Nosso Senhor dos Passos. Na véspera desse dia, uma
estatua vestida, de tamanho natural, que representa o Salvador carregando a cruz, era
conduzida, acompanhada de grande multiddo e ao som de mdsicas, da Matriz para a
Igreja de Nossa Senhora do Rosério; ali se comprimiam todos para beijarem o
corddo com que se cingia a imagem do Senhor. [...] Muitos se flagelavam, mas isso
parecia antes ostentagdo, pois se agoitavam tdo cuidadosa e lentamente que ndo se
podiam notar grandes consequéncias, embora se esforcassem por expressar as dores
por mimica (POHL, 1976, p. 143).

Siqueira (2011) comenta que, segundo a tradicdo oral, a imagem de Nosso Senhor
Bom Jesus dos Passos (figura 3) tem origem baiana e, por volta de 1850 a 1860, acreditava-se
que ela havia sido refeita pelo artista José Joaquim da Veiga Valle. O autor considera
pertinente duvidar dessa informacéo, pois Henrique Ernesto da Veiga Jardim, filho de Veiga
Valle e herdeiro de sua arte em esculpir, pode ter sido o responsavel pela restauracao da peca.
“A falta de documentos precisos deixa duvidosa a verdadeira autoria, dificultando precisar
que a restauragéo foi realmente feita por Veiga Valle” (SIQUEIRA, 2011, p. 148).

Figura 3 — Imagem de Nosso Senhor Bom
Jesus dos Passos

Localizagdo: Igreja S8o Francisco de Assis,
Cidade de Goias
Fonte: Rafael Lino Rosa
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Essa escultura apresenta Jesus de cabelos compridos naturais e olhos de vidro para
enfatizar a semelhanca com o filho de Deus do imaginario ocidental. Na arte religiosa, as
pinturas que representam Cristo sofrem alteracbes na coloragdo dos olhos, que s&o
apresentados também em cor azul. A barba foi representada partida ao meio, como nos
Cristos feitos por Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho.

De acordo com Rodrigues (1982, p. 47), a festa mais comemorada,

com todo esplendor e preferida pelos vilaboenses®, é sem ddvida a Semana Santa,
introduzida pelo pe. Jodo Perestrello de Vasconcellos Spindola, austero padre
espanhol que chegando a Goids em 1745, acrescentou aos costumes religiosos, a
Semana Santa segundo a liturgia de sua terra. Os fornicocos ou farricocos também
chamados Encapucados, estdo presentes em Goids e em Sevilha. Perestrello criou
neste mesmo ano a Irmandade do Senhor dos Passos, que promovia a Semana dos
Passos. Segundo Pohl [...] esta confraria era constituida pelos senhores. Tempos
depois os pardos da igreja da Boa Morte organizaram a Semana das Dores, tentando
sobrepujar em fausto e beleza as ceriménias dos brancos. Temos conhecimento que
mais tarde esta Semana passou ao encargo das mogas e senhoras brancas [...]. No
itinerério destas duas procissdes existem 14 capelinhas denominadas “Passos”, que
representam os quadros da Via Sacra, onde os Coros da Semana Santa cantavam 0s
Motetes dos Passos e das Dores.

Seguindo a tradi¢do, ainda hoje sdo realizadas as comemorac¢des da Semana Santa,
com a Procissdo do Fogaréu, as festas de Nossa Senhora do Rosario e do Natal. A Cidade de
Goiéas e reconhecida pela Organizacdo das Nacbes Unidas para a Educacgdo, a Ciéncia e a
Cultura (Unesco) como patriménio historico, artistico e cultural da humanidade e todos os
anos atrai turistas de varios estados que vém conhecer um pouco da histéria da cidade que
herdou muito dos colonizadores europeus catolicos. Rafael Lino Rosa (2012) assinala que a
Irmandade dos Passos* e o culto ao Senhor Bom Jesus dos Passos estdo muito ligados a
identidade cultural dos vilaboenses e, gracas a atuacdo de irmandades como essa, foram
preservadas as encenacOes religiosas trazidas pelos padres portugueses e espanhois para
Goias.

Conferindo um aspecto jubiloso de agradecimento a mais um ano de vida, o catélico
vilaboense agradece ao Cristo padecente sua salide, vida, prosperidade, refaz votos,
cumpre outros tantos. As procissdes da Semana dos Passos comegcam no sabado e

terminam na segunda-feira das Dores. S&0, ao todo, trés procissdes (ROSA, 2011, p.
197).

43 Vilaboense é o gentilico de quem nasce ou reside na Cidade de Goias.

4 A Irmandade dos Passos foi fundada na cidade de Vila Boa pelo padre portugués Jodo Perestrelo de
Vasconcelos Spindola em 1745, com referéncia as festas ocorridas em Sevilha e Toledo na Espanha (ROSA,
2012).
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Além das festas exclusivas dos brancos, eram realizadas também as dos mulatos, uma
das quais denominada Procisséo dos Pardos das Dores de Nossa Senhora. Pohl (1976) relata a
comédia de Carlos Magno, na qual os papéis femininos eram representados pelos homens, e

também uma festa profana chamada “Serracdo da Velha”, assim descrita pelo viajante:

Deve-se ainda mencionar uma farsa, denominada Serracdo da Velha, indicadora de
que ja passou metade da quaresma. Essa brincadeira é organizada pelos soldados.
Para a zombaria é escolhida, entre as moradoras da cidade, uma mulher j& idosa, mas
ainda coquete. [...] Faz-se uma figura recheada de palha, tdo parecida quanto
possivel com a mulher em questdo, com trajes iguais aos que ela costuma usar, de
modo a ser reconhecida imediatamente. Numa das médos pdem-lhe um rosério e na
outra uma serra para indicar que o jejum quaresmal é cortado ao meio. Entdo a
figura é posta numa padiola e, acompanhada pelos soldados com sabres
desembainhados e archotes, é conduzida por quatro negros através da cidade, por
entre a jubilosa gritaria dos negros e das criangas. Um grotesco mascarado abre o
cortejo e, durante as paradas, I& o testamento da velha, composto com grande
exagero, em que sdo ridicularizadas as suas vaidades da maneira mais acintosa. A
massa aplaude furiosamente. Finalmente, chegando o cortejo a residéncia da prépria
mulher, a figura é serrada em duas e queimada, 0 que sempre termina em
pancadaria, porque os parentes da vitima se sentem igualmente ofendidos e
procuram enxotar 0os desaforados visitantes (POHL, 1976, p. 144).

Considero relevante informar que, no periodo compreendido entre 1860 al870, a
Serracdo da Velha foi desaparecendo depois de ter chegado ao Brasil no seculo XVIII, vinda
de Portugal. Era uma forma de descontracdo da juventude para aliviar as tensfes dos habitos
da quaresma, como o jejum e as peniténcias, e foi proibida pelo Codigo de Posturas da cidade
de Papari, hoje Nisia da Floresta, no Rio Grande do Norte (VAINSENCHER, 2008). Essa
festa profana da Serracdo da Velha lembra a malhacdo do Judas, que ainda hoje é realizada
em Vvarios municipios no Sabado de Aleluia, como parte da tradicdo catdlica. A diferenca
fundamental entre ambas as festas é que, na Serracdo da Velha, a boneca € a personificacao de
uma moradora da cidade, fato esse que determinou seu fim, haja vista o constrangimento que
causava na “homenageada”, ao passo que o0 elemento zombado na malhacdo do Judas é o

personagem biblico que traiu Jesus, sendo por isso repudiado pela comunidade cristé catolica.

Malhar o Judas ainda é uma pratica comum no Brasil, apesar do costume estar
desaparecendo das grandes cidades, principalmente por falta de local adequado ou
pelos perigos que representa. Hoje, a brincadeira estd restrita, praticamente, a
algumas cidades do interior do Brasil, que continuam preservando a nossa cultura e
tradicGes populares. A brincadeira acontece na Semana Santa, especificamente no
sdbado de Aleluia. Bonecos de palha ou de pano, pendurados em postes de
iluminacéo publica, galhos de arvores, porteiras, currais, sdo rasgados e queimados
(GASPAR, 2005).

Em Santa Luzia, hoje Luziania (GO), Pohl conheceu o vigario local, padre Jodo

Teixeira Alvares, e o descreveu com entusiasmo, afirmando ser ele um homem muito
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educado. O naturalista austriaco, que passou por Goiés entre dezembro de 1818 e junho de
1819, ficou hospedado na casa do padre enquanto esperava suas malas chegarem da Europa, e
l4 passou as festas do Natal, ocasido em que ali se reuniam as pessoas da elite local. No seu
livro Viagem no interior do Brasil, ha referéncia a um Menino Jesus em altar de igreja na

cidade de Luziania.

Ao som de uma marcha executada por dois violinos e um clarinete, penetramos na
igreja, ocupando os nossos lugares em frente ao altar-mor. Celebrou-se missa
cantada com bom acompanhamento vocal e instrumental. Depois 0 vigario trocou a
casula pela capa de asperges para dar-nos a beijar uma imagem do Menino Jesus,
sendo eu o primeiro leigo a fazé-lo. Com isso encerrou-se a ceriménia e, ao som de
outra marcha, fomos para casa. Na manha seguinte trocamos votos de boas-festas.
Ao meio dia houve farta refei¢do na casa do vigario (POHL, 1976, p. 113).

N&o h& como saber o tamanho da escultura do Menino Jesus descrita por Pohl, mas
provavelmente seria uma imagem pertencente ao presépio, tal como existe em muitas igrejas
nos dias atuais. Também néo foi possivel saber a procedéncia da escultura, se veio de Portugal
ou da Espanha. Geralmente os escultores ndo deixavam suas assinaturas nas pegas que
produziam e os documentos, como recibos, sdo raros ou ndo foram conservados.

Na tessitura de seus relatos, Pohl (1976) também destaca 0 modo de vestir-se da elite
goiana do século XIX. Aquela época era comum o enfeitar-se mais para ir & igreja, a
quermesses e festas religiosas, como ainda hoje se diz popularmente, “arrumar-se para ver

Deus”.

Pode-se melhor constatar tal coisa, 0 luxo dos vestuarios, aos domingos e dias
santificados, quando todos exibem o que de mais poderoso tém. Nesses dias véem-se
freios de cavalos e estribos de prata, sendo o animal coberto com uma manta de pele
de onga. Os brancos aparecem usualmente com uniforme, distingdo a qual quase
todos tém direito por ocuparem postos na Guarda Nacional. No modo de viver, tudo
continuou como antigamente. Em regra a riqueza era acumulada por individuos
isolados, que depois viviam regaladamente, mas para cada um desses Cresos,
podiam-se contar cinquienta mendigos entre o povo (POHL, 1976, p. 145).

O viajante tinha um olhar critico e detalhista e relacionava tudo o que via com a
condicdo social e étnico-racial dos envolvidos. Analisou aspectos das casas, a natureza, 0s
habitos da populacdo, principalmente no aspecto religioso. Observou a educagdo de alguns
padres e a falta de decoro de outros; comentou a diferenca social entre a populacéo, a
presenca de mendigos e a ostentacdo e vaidade dos ricos como forma de manter a aparéncia.

Passo agora aos relatos de Saint-Hilaire, que veio de uma Franca pos-napolednica. Ele
enfoca, no quadro geral da provincia de Goiés, aspectos gerais sobre a histéria de Goias, a
bandeira de Bartolomeu Bueno da Silva, as expedi¢cdes de Bartolomeu Bueno Filho, o
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exterminio dos indios Goyazes, a instalagdo de aventureiros na regido, o alto preco de géneros
alimenticios e materiais de consumo, 0s crimes, a elevacdo de Goids a capitania, 0s
regulamentos do Marqués de Pombal, a decadéncia da mineracdo, as igrejas, a paisagem
natural, as ruas e casas, as pracas, os edificios publicos, a populacdo, as doencas, 0s
estabelecimentos comerciais, a alimentacao, os recursos, os habitos da populagéo.
Saint-Hilaire (1975) ressalta que Santa Luzia foi um dos melhores lugares de Goiés no
tempo em que havia ouro. Quando passou por |4, ja havia sido realizada a festa de
Pentecostes, mas ele pdde contemplar a festa das Cavalhadas. Assim como Pohl, Saint Hilaire
também elogiou o padre Jodo Teixeira Alvarez, por considera-lo um homem culto e educado,

e, por isso, uma excegéo entre os outros homens.

Jodo Teixeira Alvarez sabia latim, francés, italiano e espanhol; conhecia 0s nossos
melhores escritores do século de Luis XIV e possuia uma seleta biblioteca com
varias centenas de volumes, o que no pais era uma raridade. Além de ser um homem
instruido, bondoso e amavel, ele era no clero brasileiro uma notavel excecéo, pois se
achava imbuido do verdadeiro espirito de sua missdo (SAINT- HILAIRE, 1975, p.
25).

Quando o viajante passou por Jaragua, contou sobre as obras de arte que pdde apreciar
em Santa Luzia e em Meia Ponte, atual Pirendpolis. Em seus relatos, acentua a habilidade dos

goianos e compara seus trabalhos com os dos artistas europeus.

N&o é unicamente a igreja de Jaragua que demonstra o bom gosto e a habilidade dos
goianos. Vi em Santa Luzia e em Meia Ponte moveis e pratarias muito bem
trabalhados, que haviam sido feitos na provincia. E varios quadros com desenhos de
flores, que ornavam as paredes da sala do vigario de Meia Ponte, teriam sido
abonados por nossos melhores desenhistas de Historia Natural. Esses quadros
tinham sido feitos por um homem que jamais se afastara de Vila Boa (SAINT-
HILAIRE, 1975, p. 44).

Ha quem defenda que esse artista a quem Saint-Hilaire se refere possa ser José
Joaquim da Veiga Valle (1806-1874), porém, 0 viajante esteve no territdrio goiano no periodo
de maio a setembro de 1819 e Veiga Valle comecou a produzir seus trabalhos em 1820,
quando tinha 14 anos de idade. E provavel que esses trabalhos vistos por Saint-Hilaire*
fossem do padre José Joaquim Pereira da Veiga, tio de Veiga Valle e homem ligado as artes
formais, como musica, pintura e escultura, e também as festas religiosas, tendo sido o
segundo imperador da festa das Cavalhadas em 1820. E de se presumir, inclusive, que Veiga

Valle também tenha sido influenciado pelas obras do tio.

4 Em pesquisa de campo, recebi a informacédo de Sérgio do Amaral de que ainda hoje essas pinturas estdo em
casa de uma familia de Pirendpolis, mas elas ndo sdo aqui apresentadas por ndo serem objeto deste estudo.
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Em relacdo as casas, Saint-Hilaire (1975, p. 50) faz as seguintes consideragdes:

As ruas da cidade sdo largas e bastante retas, sendo quase todas calgadas, mas sua
pavimentacdo ndo é bem-feita. A cidade conta com cerca de 900 casas, feitas de
barro e madeira, sendo pequenas, mas bastante altas para a regido. Vérias delas sao
sobrados, e algumas janelas tém vidracas feitas de laminas de talco. A maioria é bem
cuidada, tendo eu notado que as principais sdo razoavelmente bem mobiliadas e
imaculadamente limpas. Nao ocorre em Vila Boa o que se vé na capital da Provincia
de Minas, onde muitas ruas se acham inteiramente abandonadas.

Quanto a arquitetura, Saint-Hilaire (1975, p. 50) se refere ao chafariz de Vila Boa da
sequinte forma: “A arquitetura deste me pareceu bastante mediocre, mas pelo menos nédo é
grotesca”. Ele também compara os edificios publicos goianos com os europeus: “Quando falo
de prédios publicos ndo se deve imaginar que se trata dos enormes edificios que se veem na
Europa. Ali tudo € pequeno, tudo é mesquinho, sem beleza e até mesmo, segundo dizem, sem
solidez” (SAINT-HILAIRE, 1975, p. 51). Essa é a visdo que um estrangeiro vindo da Europa
poderia ter, com base em suas experiéncias e expectativas em relacdo as terras visitadas. Vale
lembrar que seu interesse era econdmico, assim como o de todos 0s outros viajantes que
passaram pelo Brasil a mando das autoridades europeias.

Em outro trecho, Saint-Hilaire (1975, p. 52) dignifica o trabalho dos artesdos goianos,

mas o0s qualifica como copistas:

Encontra-se em Goias artesdos bastante habeis, os quais, ndo obstante, nunca sairam
da regido. E bem verdade que ndo possuem talento criativo, mas sabem copiar
qualquer objeto com uma facilidade extrema, dando ao seu trabalho um acabamento
de muito boa qualidade. Como ocorre em Minas, € comum ali que um artesdo exerca
ao mesmo tempo varios oficios. Ja vi um mesmo homem consertar relégios, fazer
velas, isqueiros, lapis, etc.

Em seus relatos, o naturalista francés escreve sobre os artistas da regido e a boa
educacdao dos padres de Jaragud, em detrimento do restante da populacdo. Também faz a
descricdo da pavimentacdo, que para ele era precaria. Sobre o nimero das casas, percebe-se
gue do relato de Pohl para o de Saint-Hilaire houve um aumento de 200 delas e uma alteragéo
no que diz respeito a sua estrutura: o primeiro afirma que eram térreas, enquanto no relato de
Saint-Hilaire a informacdo é de que havia sobrados e que as casas eram altas, com janelas de
vidracas, o que demonstra o crescimento da cidade, pois entre a chegada de cada um dos dois
viajantes hd um intervalo de apenas seis meses, fato que intriga pela quantidade de casas
construidas em pouco tempo. Haveria um erro na precisdo ou facilidade em levantar essas
casas devido aos materiais utilizados: barro e madeira? Saint-Hilaire (1975) elogia a limpeza
das casas, 0 zelo que se tinha com elas e os mdveis, mas desrespeita a cultura local no instante
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em que diz ser tudo mesquinho, sem beleza e sem solidez. No entanto, ao comparar Vila Boa
com Minas, ressalta que Goias esta a frente, pois ndo tem ruas inteiras abandonadas.

Ele destaca a quantidade de igrejas que viu na cidade de Goids, lugares erigidos para o
culto aos patronos locais, bem como para o enterro dos membros das irmandades, fato comum
na época.

Hé& em Vila Boa um grande nimero de igrejas, mas sdo pequenas e nenhuma delas
tem ornamentos na parte externa. A igreja paroquial, a Unica que visitei, é
consagrada a Santana. Seu teto ndo tem forro, mas o altar-mor e outros que se veem
de cada lado da nave sdo decorados com douradoras e enfeitados com certo bom
gosto. A cerca de meia légua de Vila Boa, para os lados do norte, ergue-se no alto de
um outeiro uma capelinha dedicada a Santa Barbara. De 14 pode-se avistar a cidade e
0s campos ao redor, e mais ao longe a Serra Dourada. Um caminho largo e bem

batido d& acesso a capela, constituindo um local de passeio para os moradores do
lugar (SAINT-HILAIRE, 1975, p. 50).

As igrejas eram lugares por exceléncia para o desenvolvimento da arte de qualquer
natureza, tais como musica, teatro, pintura, arquitetura ou escultura. Também as casas eram
espacos de religiosidade e arte, como foi possivel confirmar pela presenca das imagens nos
oratérios domésticos nas moradias dos vilaboenses e pirenopolinos. Nossa Senhora da
Piedade e Sdo Sebastido recebiam as suUplicas de varias geracdes e eram venerados nos
oratdrios na frontaria da casa de Domingos Alves Teixeira®, falecido em 1845. “Infelizmente,
a casa foi demolida. Era uma vivenda de dois langos, que estaria hoje com mais de 150 anos,
se estivera de pé” (JAYME; JAIME, 2002, p. 274).

Era comum entre a elite local contratar os artistas para tocar em saraus, festas
familiares, fazer serenatas. Saint-Hilaire foi um dos viajantes que contemplou um desses
momentos em Bonfim.*’ Ele conta:

No dia de minha chegada a Bom Fim fui fazer uma visita, a noite, a0 Comandante*?
do arraial. Em sua casa tive oportunidade de ouvir os musicos que iriam tocar

durante a representacdo da Opera, € mais uma vez pude apreciar o talento natural dos
brasileiros para a masica (SAINT-HILAIRE, 1975, p. 105).

4 Domingos Alves Teixeira foi homem de grandes posses, senhor de muitos escravos. Foi alferes da Guarda
Nacional em Meia Ponte e faleceu em 20 de fevereiro de 1845, sendo sepultado na Matriz. Foi fazendeiro na
zona do Mato Grosso, municipio de Pirendpolis. Deixou enorme descendéncia (JAYME, J.; JAYME, J. S,
2002).

47 “Bonfim era um arraial situado a beira do Rio Claro” (Nota de rodapé de Rubens Borba de Morais em Saint-
Hilaire, 1975). “Silvania teve inicio por volta do ano de 1774, com a descoberta de lavras de ouro na regido. Isso
atraiu aventureiros de diversas regifes, inclusive da Bahia, 0s quais trouxeram consigo uma imagem de Nosso
Senhor do Bonfim, que deu nome ao arraial que ali surgira. Somente no ano de 1833 o arraial recebeu o titulo de
vila. A vila obteve o foro de cidade em 5 de outubro de 1857. O nome Bonfim foi alterado para Silvania em
1943, em homenagem & familia Silva, de Vicente Miguel da Silva” (PREFEITURA DE SILVANIA, 2015).

48 Esse comandante era o sargento-mor Vicente Miguel da Silva, juiz ordinario de todo o julgado de Santa Cruz
(SAINT-HILAIRE, 1975).
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Meia Ponte (Pirendpolis) e Vila Boa (Goias), no século XIX, eram os centros
irradiadores da musica, mas outras localidades também tiveram sua importancia nesse campo
artistico, pois possuiam suas irmandades e igrejas, seus coros e bandas. Em Bela Vista,
Borges, M. H. (1999) relata que havia um musico conhecido como Senador Canédo, cujo
nome era Antdnio Amaro da Silva Canédo, que teve uma banda de musica sob a regéncia de
Jodo José Leite. Além dele, a autora cita uma familia inteira de musicistas na antiga capital, a
de Antdnio Martins de Aradjo, que foi maestro, compositor, flautista, violinista, tocador de
violdo e o primeiro clarinetista do estado. Aradjo tinha seis filhos, e com eles formou um
conjunto musical que atuou por anos a fio. Havia, segundo Borges, M. H. (1999), também
conjuntos de amadores, como o Clube Bellini e as sociedades Recreio Dramaético, Recreio
Artistico, Clube dos Amadores e Cassino Goyano, cujo objetivo era formar publico
apreciador do teatro e da boa mdusica, desenvolvendo o gosto da populacdo. Todas as
encenacgdes que aconteciam em Goias contavam com animacdo musical e dia de teatro era dia
de festa, um evento esperado e apreciado pela sociedade goiana.

Um viajante que reproduziu o que viu por aquelas terras (figura 4) foi o botéanico e

desenhista britanico Burchell, que andou pela capital goiana entre 1827 a 1829.

Figura 4 — Vila Boa vista por Burchell em 1828
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O arquiteto Gustavo Neiva Coelho, em seu livro Iconografia vilaboense (2013),
analisa desenhos, prospectos, mapas oficiais e outros registros iconograficos dos viajantes
estrangeiros que estiveram em Goias, como os de John Burchell. O autor discute os projetos

arquitetonicos para Vila Boa a partir dos edificios:

Temos atualmente a prova fisica de seis projetos, todos eles referenciados na
documentacdo escrita, principalmente dos relatérios de governo: o da casa de
Céamara e Cadeia, ainda no século XVIII; o da Enfermaria Militar; o da reforma e
ampliacdo do Quartel do XX; o do Depdsito de Artigos Bélicos; o da Casa da
Pdlvora e o das Escolas de Aprendizes Militares, todos elaborados j& no século XIX.
O primeiro deles foi elaborado em Lisboa, e os demais na prépria vila, sendo o da
Enfermaria assinado pelo engenheiro provincial Ernesto Vallée e, posteriormente,
modificado por Jodo Luiz d’Araudjo Oliveira Lobo, responsavel pelas obras publicas
no governo de Alencastro. Os demais apresentam a assinatura do engenheiro
Joaquim Rodrigues de Moraes Jardim (COELHO, 2013, p. 109).

Ha divergéncias de opinido acerca do planejamento de Vila Boa. Para Delson (1997),
uma cidade urbanamente planejada facilitaria o controle dos portugueses sobre as terras
coloniais, pois cidade brasileira sem planificacdo seria um mito, tendo em vista que Portugal
esperava projetar na colénia uma imagem civilizada e europeizada. De acordo com a autora,
quando foi aberta, por volta de 1736, uma trilha entre Cuiaba e Goias, ligando as duas cidades
ao Rio de Janeiro, os portugueses recearam que ela se transformasse em estrada de
contrabando e, por isso, ordenaram ao Conde de Sarzedas, também governador de Séo Paulo,
que seguisse para Goias, pois,

s6 por meio da fundagdo de vilas e do estabelecimento nelas da administracdo
governamental, esses homens que perambulam sem destino atraves desses campos
auriferos podem ser controlados, sendo inconveniente deixa-los vaguearem sem
vigiléncia, por causa das desordens que podem cometer (Parecer do Conselho

Ultramarino de 25 de janeiro de 1736. AHU, Cddice 239, fl. 66, apud DELSON,
1997, p. 32).

Delson (1997) relata que Sarzedas partiu em 1736 para as minas do Rio Vermelho com
a copia da legislacdo de planejamento urbano que orientaria a criacéo eficiente de uma nova
vila, porém, em fevereiro de 1737, o governador morreu de forma subita na cidade de Meia
Ponte. A administracao interina que o0 seguiu nao progrediu na cria¢do da vila de Goias, o0 que
ocorreu somente quando Dom Luis de Mascarenhas assumiu o governo. A autora afirma que,
tdo logo chegou ao territério goiano, Mascarenhas decidiu estabelecer a nova capital no
Arraial de Santa Ana e, em dezembro de 1739, a recém-organizada Camara de Vila Boa p6de

declarar oficialmente que a Vila havia sido inaugurada.
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Pela documentagdo existente, percebe-se que Mascarenhas seguiu as ordens
referentes a construcdo dos prédios publicos necessarios, mas foi negligente em
exigir o cumprimento do padrdo reticular no tracado das ruas. Dessa forma,
compreende-se porque muito depois, na década de 1770, foram expedidas ordens
recomendando que fosse estabelecido um plano diretor para Vila Boa a fim de
futuramente evitar a mesma irregularidade com que os fundadores da capital
haviam construido os prédios, estragados pela falta de alinhamento. Uma planta da
cidade em 1783 indica que, enquanto o nlcleo central apresentava uma falta de
ordem, os lotes de edificacdes recém-delineados seguiam estritamente um padréo de
malha ortogonal (DELSON, 1997, p. 33, grifos no original).

Né&o ha concordancia sobre Vila Boa ter sido planejada ou ndo. Delson (1997) acentua

que houve um planejamento que ndo foi executado por completo e que ha autores que sé

acreditam em planejamento de cidades no Brasil a partir da construcdo de Brasilia. Para
Coelho (2013, p. 153), Vila Boa néo foi planejada:

Nenhuma dessas intervencfes pode ser entendida no sentido de incluir Vila Boa no
conjunto de vilas planejadas do periodo colonial. Foi, sim, um ntcleo de formagéao
espontanea, decorrente das necessidades imediatas dos mineradores. A partir do
momento em que nas redondezas a vila foi demarcada, sem projeto, o crescimento
foi definido pela completa ocupagdo do nucleo original. Este, com o tempo, abarcou
o territério estabelecido para a vila, da mesma forma natural e organica como
sempre se apresentou.

Na figura 5 se pode ver um desenho de Joaquim Cardozo Xavier*® que mostra Vila

Boa no inicio do século XIX, no momento do esgotamento das lavras de ouro. O desenho foi

elaborado a partir do adro da Igreja de Santa Barbara e nele se constata que a maior

concentracdo de casas ocorreu na regido conhecida como arraial. Nessa perspectiva ha a

representacdo das igrejas do Roséario, da Lapa, da Abadia, de Nossa Senhora do Carmo e da

Igreja de Sdo Francisco (COELHO, 2013). Observa-se que a vegetacdo diminui a medida que

a cidade cresce.

Figura 5 — Perspectiva de Villa Boa de Goyaz, desenhada por Joaquim Cardoso Xavier (1803)"

_— =

* Original dBiinotca Municipal Mério de ndrade, Sao Paulo B
Fonte: Reis (2000, p. 236-239)

4% Joaquim Cardoso Xavier foi sargento do Regimento de Infantaria de Vila Boa no governo de D. Jodo Manoel

de Menezes (REIS, 2000).
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O trabalho de Coelho (2013) mostra parte da iconografia relacionada a Vila Boa e
elaborada durante os séculos XVIII e XIX. O autor organizou as imagens, problematizando as
representacdes, e caminhou pelos registros iconograficos dos viajantes estrangeiros, tais como
o inglés John Burchell e os franceses Francis Castelnau e Jean Baptiste Debret — este ilustrou
Goiéas, porém, ndo esteve no estado. Coelho (2013, p. 46) destaca o fato de Burchell ter

produzido

varios desenhos [a exemplo do mostrado na figura 6] durante os meses em que
esteve em Vila Boa. No livro ‘O Brasil do primeiro reinado visto pelo boténico
inglés John Burchell: 1825/1829’, de Gilberto Ferrez (1981), ha dez desenhos nos
quais Burchell mostra a arquitetura, a estrutura e a organiza¢do da capital goiana
decorridos apenas seis anos da independéncia do Brasil.

Figura 6 — Desenho do Largo da Matriz de Vila Boa (atualmente Praca do Coreto) feito por Burchell em 1828
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Fonte: O Vilaboense (2014)

A utilizacdo da iconografia como fonte histérica as vezes conduz a erros de
interpretacdo. As imagens nem sempre apresentam a verdade, mas sim a verossimilhanca em
relacdo a realidade; por isso é necessaria uma investigacdo criteriosa na qual o historiador
questione a fonte, como bem o fez Coelho (2013).

Ler os relatos dos viajantes e tentar ampliar o olhar é sempre desafiador, pois eles ja
foram lidos, relidos e citados em varios trabalhos académicos, mas ainda assim é possivel
indagé-los sobre a veracidade dos fatos. E necessario fazer uma leitura cautelosa, e ndo com

os olhos do século XXI, e tentar lembrar que o contexto social, econémico e cultural era bem
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diferente. Foi exatamente esse estranhamento que 0s viajantes tiveram ao encontrarem uma
regido e uma civilizacao téo diferentes de uma Europa ja com vies capitalista e industrial.

Sobre esses encontros culturais, Burke (2003, p. 85) pontua que “as culturas sdo
heterogéneas e que diferentes grupos podem reagir de modos muito diversos aos encontros
culturais”. E acrescenta que “estas reacdes podem ser de aceitacdo, rejeicdo, segregacao e
adaptacdo” (BURKE, 2003, p. 77). A respeito disso, Edward Said (apud BURKE, 2003, p.
53) explica que “todas as culturas estdo envolvidas entre si, nenhuma delas € Unica e pura,
todas sdo hibridas, heterogéneas”.

De acordo com Saint-Hilaire (1975), o que se fazia em Goias era uma tentativa de se
aproximar do que era feito na Europa e os artistas locais eram copistas. Burke (2003, p. 25)
cita o0 que Guzinski afirma sobre o fato de as imagens também poderem ser hibridas, como
demonstrou em seu estudo sobre a arte cristd do México nas primeiras décadas depois da

chegada dos missionarios:

A maioria das imagens foi feita por arteséos locais imitando mestres europeus (como
o irmé&o leigo flamengo fray Pedro de Gante) ou modelos europeus, como pinturas e
gravuras. Consciente ou inconsciente, os artistas locais modificavam o que
copiavam, assimilando tudo a suas proprias tradi¢cdes e produzindo o que as vezes é
conhecido como arte “indo-crista” (BURKE, 2003, p. 25-26).

Burke (2003, p. 18) salienta que *“o preco da hibridizacdo [...] inclui a perda de
tradicdes regionais e de raizes locais”. A propria globalizacdo cultural envolve o processo de
hibridizacdo, que € o resultado de encontros multiplos e acontece na religido, na muasica e na
literatura, incluindo artefatos, préaticas e povos. Podemos encontrar a hibridizagcdo quase em
toda parte da histdria.

Os livros dos viajantes inspiraram esta pesquisa rumo as linhas interpretativas da
historia. Deve-se, contudo, ter cuidado ao interpretar uma fonte que foi escrita hd duzentos
anos e que esta sendo relida por quem vivencia uma realidade bem diversa da época em que
estudiosos estrangeiros aqui estiveram.

Lendo as crbnicas desses viajantes, observo o que foi informado por Pohl,
especialmente em relacdo as imagens sacras. Ele destaca a escultura de Nossa Senhora do
Pilar, de Sorocaba (SP), cuja coroa foi feita com ouro de Goids; a de Nosso Senhor Morto,
feita em madeira e em tamanho natural, e a de Nosso Senhor dos Passos, ambas relacionadas
com as comemoracdes da Semana Santa; e a imagem do Menino Jesus que viu em Luziania
(GO), frequentemente utilizada nos presépios natalinos nas igrejas e casas. Constato que, no

século XI1X, Goiés cultivava essa heranga dos portugueses e espanhois referente as tradicGes



59

religiosas trazidas ao Brasil desde os tempos coloniais, e que a arte veio junto com esse traco
devocional, por meio de escultores que ja produziam na Europa e que influenciaram os
artistas que surgiram no pais. Essa influéncia ndo foi definitiva, pois os artistas locais aos
poucos imprimiram sua marca aos trabalhos, com solugdes pessoais que identificam suas
obras.

O artista plastico goiano Amaury Menezes cita, em seu livro Da caverna ao museu:
dicionario de artes plasticas (1998), os primeiros artistas que surgiram em Goias: Reginaldo
Fragoso, pintor e escultor que atuou em Pirenopolis por volta de 1766; alferes Bento José de
Sousa, que produziu retabulos na segunda metade do século XVIII na Cidade de Goias; André
Antonio da Conceigdo, que atuou como pintor na Cidade de Goids, entdo Vila Boa, na
segunda metade do século XIX; e Cincinato da Mota Pedreira, que esculpiu em pedra-sabao
os filésofos gregos que hoje se encontram no Museu das Bandeiras na cidade de Goias.
Conforme Menezes (1998), Inacio César Xavier de Barros, pintor do século XIX, considerado
0 autor de uma bandeira que se encontra no Museu da Boa Morte na Cidade de Goias, Ignacio
Pereira Leal, que atuou em Pirendpolis, e Jodo da Conceicdo de Jesus, que trabalhou na
cidade de Goias, eram conhecidos como pintores do século XIX, porém, suas obras ndo foram
identificadas.

Diante desse levantamento, percebo que ha ainda um longo caminho a ser percorrido
sobre a producdo artistica de Goias no século XIX e esta pesquisa da alguns passos para
reconhecer santeiros goianos que por muito tempo foram ignorados pelos criticos ou pela
sociedade de um modo geral. O Unico artista santeiro goiano que teve seu reconhecimento foi
Veiga Valle, foco da proxima secéo deste capitulo. Serdo abordados também outros artistas —
neste estudo denominados santeiros — por terem se ocupado da arte de fazer e vender santos
em territério goiano, a época um local de muita fé e devocao e que ainda nos dias de hoje
cultua festas e rituais catolicos, segundo a tradicdo local, mesmo que com novas

ressignificagoes.

1.2 A imaginaria religiosa do século XIX em Goias: o reconhecimento do santeiro José
Joaquim da Veiga Valle (1806-1874)

Neste topico, busco elucidar a imaginaria religiosa do estado de Goias durante o
século XIX, destacando-se 0 municipio de Pirenopolis e a Cidade de Goiés, locais nos quais
nasceram 0s santeiros aqui estudados. Veiga Valle ja era reconhecido por sua arte, desde

quando sua imaginéria foi reunida pelo artista baiano Jodo José Rescdla (ANGOTTI-
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SALGUEIRO, 1983). Os santeiros Anténio José de S&, padre Francisco Ignéacio da Luz e
Sebastido Epifanio foram citados pelo professor Amphiléphio de Alencar (1980). O artista
Henrique Ernesto da Veiga Jardim, filho e discipulo de Veiga Valle, foi citado pelos
historiadores Heliana Angotti-Salgueiro (1983) e Elder Camargo dos Passos (1997) como o
unico herdeiro de sua arte.

Antes da especificacdo da vida e obra do santeiro Veiga Valle, considero coerente
apresentar um breve historico da estetizacdo das imagens religiosas no Brasil, que teve inicio
no seculo XV. Elas chegaram por meio dos navios que trouxeram o0s colonizadores
portugueses que aqui se estabeleceram. De acordo com Alencar Filho (1984), as primeiras
imagens religiosas foram feitas para as igrejas das cidades de Sdo Vicente e Itanhaém, ambas
em S&o Paulo. Os primeiros mestres religiosos foram frades beneditinos e franciscanos que

utilizavam o barro e a madeira em suas esculturas.

No periodo Imperial o tema religioso expressava 0s usos e costumes dos habitantes
das provincias. As caracteristicas barrocas das primeiras imagens brasileiras, copias
das eruditas vindas de Portugal, cederam lugar a uma espontaneidade quase
anérquica, deixando marcas profundas na arte santeira brasileira. Mas na arte
santeira predominam outros determinantes como a propria maneira de ser do artista
e a influéncia do ambiente em que vive (ALENCAR FILHO, 1984, p. 1).

De acordo com Kuhnen (apud CAMPQOS, 2011, p. 31), “a Igreja que nasce no Brasil
no século XVI torna-se, a certo modo, uma extensdo daquela Igreja Cat6lica que existia em
Portugal, com todas as suas caracteristicas de expressar a fé cristd”. Entretanto, segundo
Campos, A. (2011), havia uma distincdo de estilos artisticos entre o que era produzido no
Brasil e na Europa. “Do ponto de vista dos estilos artisticos vigentes no periodo colonial,
observa-se uma variedade que ndo tem sincronia com as concepg¢des recorrentes na Europa da
mesma época: Maneirismo, Barroco e Rococd” (CAMPOS, 2011, p. 54).

Uma andlise superficial das imagens de Nossa Senhora da Concei¢do — uma
produzida pelo escultor e ceramista Jodo Gongalo Fernandes (figura 7) e outra representante
da arte missioneira do século XVIII (figura 8) — permite verificar tracos bem distintos entre

exemplares da arte brasileira da época.
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Figura 7 — Imagem de Nossa Figura 8 — Imagem de Nossa
Senhora da Conceicdo, de Jodo Senhora da Conceicdo (arte
Gongalo Fernandes (1560) missioneira do século XVIII)

Museu de Arte Sacra de Santos (SP) Fonte: Museu Julio de Castilhos (RS)
Fonte: Tirapeli (2001, p. 83)

A Nossa Senhora da Conceicdo esculpida em barro no século XVI (figura 7) se
distingue bem da imagem correspondente a figura 8. A primeira foi feita por um dos
primeiros escultores brasileiros do qual se tem noticia (TIRAPELI, 2001; LEMOS, 1999). O
material empregado na peca € o barro. A escultura passa a impressao de naturalidade e
movimento representados pela posi¢ao da perna direita mais a frente.

A outra imagem de Nossa Senhora da Conceicdo foi fruto do trabalho coletivo de
indios, orientados por padres jesuitas missionarios que se situavam na regido Sul do Brasil,
area entdo sob dominio dos espanhdis. Nesses locais eram elaboradas esculturas e talhas. A
escultura se apresenta de forma estatica, do mesmo modo que as Korai gregas do periodo
arcaico e as estatuas do Antigo Egito. Hoje as obras se encontram nas maos de particulares ou
no Museu das Missdes. Observa-se ainda, na figura 8, a mesclagem de elementos europeus
com indigenas, como o detalhe dos cabelos da virgem, mas mantendo os padrbes de

vestimentas e gestos caracteristicos das imagens catolicas.

A religido catolica, Gnica admissivel em todo o periodo colonial e crenca oficial até
0 advento da Republica, tinha em suas imagens o objeto de culto e veneracdo dos
fiéis que para elas dirigiam suas preces. [...] Durante os séculos XVI e XVII vieram
imagens portuguesas, e também eventualmente espanholas durante os 60 anos de
unificacdo das coroas ibéricas (1580-1640). [...] Com a continua absorcdo de
imagens foi necessario fabrica-las aqui mesmo (ETZEL, 1979, p. 31-32).
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As primeiras esculturas, destinadas aos altares das igrejas, eram de tamanho maior, a
fim de serem utilizadas nas procissfes. O seu carater era eminentemente pedagdgico: ensinar
pela imagem as acOes dos santos que deveriam ser seguidas pelos fiéis. Novas imagens foram
sendo feitas no Brasil para serem colocadas nas capelas, que eram apéndices das casas-
grandes, bem como algumas menores, para serem posicionadas nos oratorios domésticos, que
ocupavam um lugar na sala ou em um dos quartos da casa. Nos primeiros momentos, santas e
santos eram esculpidos segundo 0 mesmo padrdo europeu, dada a identidade dos mestres que
ensinavam sua arte aos brasileiros.

Importa salientar que havia elementos originais na arte brasileira, mesmo porque,
como assinala Burke (2003, p. 32), “cada imitacdo é também uma adaptacdo”. Segundo o
autor, “na histéria do ocidente uma das maneiras como a interacdo cultural tem sido discutida
desde a Antiguidade Cléassica é por intermédio da ideia de imitacdo” (BURKE, 2003, p. 41) “e
0 (ue comega como uma mistura acaba se transformando na criacdo de algo novo e diferente”
(BURKE, 2003, p. 73).

Etzel (1979) pesquisou e analisou esculturas de oratérios, museus e igrejas feitas por
europeus e brasileiros, tais como as de Nossa Senhora da Conceicdo, da Piedade, dos
Prazeres, do Leite, do Socorro e Nossa Senhora Menina, e as de Santo Antbnio, Sao
Francisco, S&o Joaquim, Sdo Miguel e Sdo Pedro. Entre as esculturas devocionais mais
estudadas por ele esta a de Nossa Senhora da Expectacdo, ou Nossa Senhora do O, & qual

dedicou um livro completo.

Descoberto o Brasil, para aqui logo vieram os religiosos das quatro grandes ordens:
0s jesuitas, os beneditinos, os franciscanos e os carmelitas. O intuito de todos eles,
além da assisténcia espiritual imprescindivel para nossos colonizadores, era a
catequese, pois o fervor religioso, consequéncia do Concilio de Trento e da Contra-
reforma dele resultante, criou o arroubo catequético para a salvacdo da alma dos
selvagens que habitavam o Novo Mundo (ETZEL, 1979, p. 31).

Para além dessa visdo salvacionista comentada por Etzel em relacdo ao papel dos
religiosos na catequizacdo dos indigenas, o que importa no contexto desta dissertacdo sao as
influéncias, na arte sacra, que muito desses religiosos das quatro ordens trouxeram para o
Brasil. Vale ressaltar que a Contrarreforma, ao lado do estilo barroco, contribuiu para a
disseminacdo das imagens de santos nas igrejas catolicas, seja para os altares ou para as
procissdes, 0 que colaborou também para a disseminacdo das imagens nos oratérios
domésticos. As esculturas mais antigas, segundo Etzel (1979), acompanharam a histéria

politica do Brasil e eram encontradas em Salvador, primeira capital do pais, no Rio de Janeiro
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capital e em cidades dos estados de Sdo Paulo e Pernambuco, uma vez que havia, nesse
tempo, convergéncia entre o poder politico e o religioso.

A medida que se processava o desenvolvimento da col6nia com o afluxo continuo
de imigrantes e as descobertas de ouro e diamantes, houve um desenvolvimento
paralelo do comércio de imagens sacras. O que antes vinha de Portugal ou era aqui
feito pelas ordens religiosas ndo foi mais suficiente. As necessidades do meio
passaram a ser preenchidas com o advento de artistas que supriram com suas
imagens o mercado em ascensdo. Por todo o desenvolvido norte do Brasil, do Rio de
Janeiro ao Par4, onde se concentrava a maior parte da populagdo brasileira, e ja no
século XVIII em Séo Paulo, Minas Gerais, Goias e Mato Grosso, 0 consumo de
mercadoria religiosa foi muito grande, pois a exaltagdo religiosa caminhou
paralelamente com a riqueza que se ia extraindo da terra (ETZEL, 1979, p. 36).

Na imaginaria luso-brasileira, Oliveira (apud CAMPQOS, 2011) destaca trés escultores:
o frei portugués Agostinho da Piedade, seu discipulo carioca, frei Agostinho de Jesus, e frei
Domingos da Concei¢do — este deixou quatro imagens no mosteiro de S&o Bento, do Rio de
Janeiro. Os dois Agostinhos tiveram repercussio e muitos seguidores. E interessante observar
que o Agostinho carioca, como discipulo do Agostinho portugués, conseguiu diferenciar seu
trabalho, imprimindo-lhe caracteristicas préprias, criando solugdes pessoais, usando sua
imaginacéo e criatividade. Frei Agostinho da Piedade usava barro cozido e policromado e nao
madeira para fazer suas esculturas. Os dois Agostinhos séo o0s escultores de destaque do Brasil
do século XVI1I (figuras 9 e 10).

Figura 9 — Imagem de Santo Amaro, Figura 10 — Imagem de Nossa
de frei Agostinho da Piedade (séc. Senhora do Rosario, de frei
XVII) Agostinho de Jesus (séc. XVII)

Fonte: Acervo do Museu de Arte Sacrade Fonte: Acervo do Museu de Arte Sacra
Séo Paulo de Sao Paulo
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Os paulistinhas sdo santos dominicanos feitos com barro cozido durante os séculos
XVIII e XIX em S&o Paulo. Eram elaborados de forma simplificada; seu interior era oco; a
base geralmente era redonda ou facetada, com pequenas dimensbes (entre 15 e 20

centimetros). Eram utilizados na devocéo popular para os cultos domésticos (figura 11).

Figura 11 - Escultura paulistinha (santo
dominicano, producdo popular paulista)

Fonte: Museu de Arte Sacra de Sao Paulo

Entre os escultores de maior projecdo no cenario nacional do século XVIII estdo
Antbnio Francisco Lisboa, conhecido como Aleijadinho (1738-1812), e Mestre Valentim
(1745-1813). De acordo com Bazin (1971), Antdnio Francisco Lisboa era filho do portugués
Manoel Francisco Lisboa com uma mulata brasileira. Nunca se casou, mas teve um filho.
Sobre a polémica formacdo desse artista, Bazin prefere defender que José Coelho de Noronha
foi o entalhador dos altares da nave Matriz Caeté. Em 1777, Antonio Francisco Lisboa ficou
doente e, por causa das sequelas da doenca, recebeu o apelido de Aleijadinho. “O mérito deste
artista sera o de dotar o Brasil de uma escultura monumentalmente propria, cuja qualidade
ultrapassaré o que havia sido feito até mesmo em Portugal” (BAZIN, 1971, p. 31).

Quanto a relacdo do artista e suas obras religiosas, ha que se ater sobre o fato de
Aleijadinho ter sido um homem religioso, que ia a missa e lia a Biblia. Como caracteristica
das suas esculturas, temos o detalhe do polegar ser representado paralelamente aos demais
dedos, trago singular do artista (figura 12).
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Figura 12 — Detalhe da mdo de Sdo Simdo Stock, no Carmo, em
Sabard

Valentim da Fonseca e Silva, conhecido por Mestre Valentim, nasceu no Rio de
Janeiro, que na época era capital do vice-reino portugués e centro do poder, foco receptador e
difusor dos padrdes estéticos. De acordo com Monteiro de Carvalho (1999), Valentim era
filho de um portugués e de uma crioula brasileira e pertencia a Irmandade dos Pardos de
Nossa Senhora do Rosério e S&o Benedito, mas seus trabalhos eram encomendas
governamentais e de congregacOes laicas. Era dono da oficina toréutica mais importante do
Rio de Janeiro e membro da Maconaria — sua efigie estd junto ao simbolo macom do

compasso e do esquadro.

A producdo de Valentim — de cardter escultdrico, arquitetbnico e urbanistico —
participou do processo de “civilidade” e de “esclarecimento” da sociedade carioca
setecentista e destinou-se, quase exclusivamente, as instituicbes governamentais e
laicas, dominantes no periodo: Valentim projetou e executou monumentais obras
civis na cidade, tais como o Passeio Publico e imponentes chafarizes, notadamente
na gestdo do quarto vice-rei, dom Luis de Vasconcelos (1779-1790); projetou e
executou ainda importantes obras de talha e imaginaria em igrejas de poderosas
congregacdes laicas, além de lampadarios, alfaias e objetos sacros (MONTEIRO DE
CARVALHO, 1999, p. 07).

A imaginaria religiosa de Mestre Valentim se notabilizou pelo uso da tradigdo da
escultura em madeira e pela monumentalidade da talha que realizou para as mais importantes
igrejas cariocas laicas do periodo setecentista, ainda que também tenha executado magnificos

lampadarios e alfaias em metal.
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Foi com a escultura religiosa que Mestre Valentim primeiramente se distinguiu
como o principal toreuta do Rio de Janeiro, da segunda metade do século XVIII a
primeira década do XIX. Essa sua producdo destinou-se quase exclusivamente a
encomendas de poderosas Ordens Terceiras e Irmandades para a decoracdo dos
interiores de suas igrejas (MONTEIRO DE CARVALHO, 1999, p. 53).

Goias, Alencar Filho (1984) destaca cinco imagens e seus respectivos autores, como
uma introducdo a arte sacra local: os pirenopolinos Antdnio José de S& (1879-1905),
Francisco Ignacio de Luz (1821-1878), Maria da Beny ou Maria Fleury (1917-1984) e José
Joaquim da Veiga Valle (1806-1874), e o vilaboense Sebastido Epifanio (1869-1937). O autor
ndo cita Henrique Ernesto da Veiga Jardim (1849-1933), que é um santeiro também enfocado
neste estudo.

Veiga Valle (1806-1874), santeiro do século XIX, apesar de ter sido descoberto pelo
artista baiano Jodo José Rescala, pelo cuidadoso trabalho de Angotti-Salgueiro (1983) e
Passos (1975) e pelas exposicdes de suas obras em Goias e na cidade de Sdo Paulo, ainda é
pouco conhecido no cenario nacional e internacional.

H& que se atentar para o detalhe da escolha do termo “santeiro” utilizado nesta
pesquisa, em vez de artista ou escultor®™, para identificar o profissional que esculpe e vende
santos sem, contudo, desconsiderar o fato de que os artifices abordados neste estudo tinham
varios outros talentos. Henrique Ernesto da Veiga Jardim, por exemplo, era também
entalhador®, dourador, encarnador®® e pintor; padre Francisco Ignacio da Luz, além de
escultor, era também marceneiro e pintor; Antdnio de S4, compositor e instrumentista; e
Sebastido Epifanio, além de escultor e latoeiro, fez oratorios, caixas e baus, utilizando latéo e
vidro, concebeu e montou presépios.

Nesta investigacdo sobre a imaginéria religiosa de Veiga Valle e seus seguidores,
privilegiei uma leitura que enfoca signos, simbolos e sinais presentes na imagem, pois a
iconografia procura estudar o contetdo tematico, o significado das obras de arte como algo
distinto de sua forma. Faco também uma leitura estética da imagem que considera a
expressividade, o que hd de permanente ou transitério, de circunstancial, de uma época na

escultura analisada.

% Escultor é quem faz escultura, que significa uma obra de arte tridimensional, na qual os volumes séo
componentes essenciais. Subdivide-se em escultura de relevo e estatudria ou estatua. Utiliza diversos materiais,
como matéria-prima, tais como pedra, metal, madeira e marfim (CUNHA, 2005).

51 Entalhador é o profissional que faz trabalhos de talha, isto é, escultura em madeira (CUNHA, 2005).

52 Encarnador é aquele que faz a encarnagéo, que significa o processo de tornar uma superficie, geralmente de
madeira, semelhante, na cor ou no aspecto, a carne, muito usado nas imagens religiosas (CUNHA, 2005).
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1.2.1 José Joaquim da Veiga Valle

Figura 13 - José Joaquim da Veiga Valle

e

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 482)

Veiga Valle (figura 13) nasceu em Meia Ponte (Pirenopolis/GO) em 1806 e faleceu na
Cidade de Goias em 1874. Viveu, portanto, em pleno Brasil Imperial, no século XIX.
Descendia das familias Pereira da Veiga e Pereira Valle, que possuiam prestigio econdmico e
status social. Comecou sua producdo de imagens em 1820, aos 14 anos de idade. Segundo
Angotti-Salgueiro (1983), no inicio, pintava e dourava altares de igrejas e depois passou a
fazer esculturas, arte que aprendeu com o padre portugués Manoel Amancio da Luz.>® N&o é
facil contextualizar as obras de Veiga Valle com precisdo, mas Angotti-Salgueiro (1983)
localiza seu periodo de producgéo entre 1820 e 1870.

Ao falar sobre os artistas da cidade de Goias, Rodrigues (1982) se refere da seguinte

maneira a Veiga Valle:

58 padre Manoel Amancio da Luz foi o oitavo imperador da Festa do Divino e introduziu as festas das
Cavalhadas em Pirenopolis em 1826, como um espetaculo chamado O batalhdo de Carlos Magno
(PIRENOPOLIS, 2015).



68

Apesar da relativa quantidade de valores artesanais, em Vila Boa revelaram-se
figuras de indubitaveis valores artisticos como: Cincinato da Mota Pedreira, Veiga
Valle, André Antdnio da Concei¢do, Ignécio Pereira Leal e Jodo Conceigdo de
Jesus. Cincinato da Mota Pedreira (1845-1898) esculpiu em esteatita (pedra sabao)
bustos de filésofos e personagens da mitologia grega, que adornavam a entrada e
terraco do palacio Conde dos Arcos e um indio, em madeira, para a entrada do
Teatro Sdo Joaquim. André Antdnio, em 1870, enriqueceu a Igreja de S&o Francisco,
pintando magnificamente o teto da igreja pertencente a Irmandade do Senhor dos
Passos. Os altares das igrejas e os oratdrios particulares expdem imagens do
meiapontense José Joaquim da Veiga Valle (1806-1874) que, mudando para a entdo
capital em 1841, ai viveu até seu falecimento (RODRIGUES, 1982, p. 45-46).

Em 1832, Veiga Valle participou da Sociedade Defensora da Liberdade e
Independéncia Nacional. Naguele momento o Brasil havia passado recentemente pela
abdicacdo de D. Pedro | (1831), e, em ambito local, eclodia em Goids um movimento
nacionalista que dep6s o presidente da provincia, o portugués Conde dos Arcos. Foram
formados grupos politicos em Goids, dos quais participou José Rodrigues Jardim, governador
da provincia e futuro sogro de Veiga Valle. Esses grupos reivindicavam que Goias fosse
governado por goianos e nao por portugueses (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983).

Vila Boa havia se tornado cidade em 1818 e a capitania de Goiés foi elevada a
categoria de provincia em 1822, ano da independéncia do Brasil. Em relacdo a politica, o
Brasil passava de col6nia para império e Goias, do ponto de vista econdmico, ja era uma
sociedade agropastoril, com maior destaque para a pecuaria. Os pequenos veios auriferos ja
haviam se esgotado por volta de 1780. No aspecto urbano, o estado vivia um momento de
crescimento populacional e surgiam novas cidades no sudoeste goiano. No que diz respeito a
cultura, foi fundado em Meia Ponte, em 1830, o jornal Matutina Meiapontense, primeiro
periddico goiano, que circulou de 1830 a 1834.

De acordo com Angotti-Salgueiro (1983), em 1833 Veiga Valle entrou para a
Irmandade do Santissimo Sacramento®, entidade que organizava festividades religiosas,
oragdes, quermesses, obras de caridade e culto aos santos. As Irmandades® financiaram
artistas no Brasil durante o barroco. Havia aquelas que s6 admitiam como membros quem
fosse da elite e de cor branca, mas havia também as Irmandades de homens pretos e pardos,

como a de Nossa Senhora do Rosério. Em 1835, Veiga Valle comprou sua primeira casa, de

54 Essa irmandade era uma associagio tradicional e elitista da Matriz de Nossa Senhora do Rosério e nela Veiga
Valle ocupou cargos de meséario e suplente (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983).

% Moraes. (2012, p. 16-17) define irmandades como “associacdes cujo objetivo era o de congregar os fiéis, os
quais, escolhendo um santo protetor comum, passariam a contar com sua protecdo especial em meio as lutas
terrenas. Tinham como compromisso mutuo promover e manter a devogao ao orago dentro de um determinado
espaco. Ndo apenas formal ou concreto, como capelas e igrejas, mas também como espago mental que se
constituiria quase como um espelho da sua autoimagem, de sua identidade como grupo”.
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medio porte, por 100 mil-réis. Em 1837, iniciou sua vida politica, sendo eleito vereador. Ja
em 1839, foi nomeado juiz municipal. Desde essa época, a ocupacdo de cargos importantes
tinha relagcdo com a familia & qual a pessoa pertencia, era a familiocracia. Para votar, existia o
critério da renda e era de dominio publico que havia fraudes eleitorais e compras de votos
para garantir o controle politico. Veiga Valle ndo tinha vocacdo para politico e tudo indica
que, ao candidatar-se, cumpria orientacdes do sogro, José Rodrigues Jardim, que governou a
provincia entre 1831 e 1837. Veiga Valle era “de boa familia e catélico, servia a Igreja e ao
Estado” (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p. 305). Ganhava bem como politico, major e
artista.

Em 1841, a convite de José Rodrigues Jardim, foi encarregado de dourar os altares da
Matriz de Sant’Ana, da Cidade de Goias. Ficou hospedado na casa de Jardim e, no mesmo
ano, casou-se com sua filha, Joaquina Porfiria Jardim. Esse casamento uniu Veiga Valle a
influentes familias da época, os Rodrigues Jardim e os Ludovico de Almeida, ricas
proprietarias de terra e gado. Além do poder econémico, essas familias tinham poder politico,
religioso e status social. Em sua dissertacdo Os moderados e as representacdes de Goias na
Matutina Meiapontense (1830-1834), Assis (2007) afirma que havia certa competicdo entre
Vila Boa e Meia Ponte para mostrar qual das duas cidades era a mais moderna. E provével,
todavia, que José Rodrigues Jardim tenha feito o convite a Veiga Valle para ir morar em
Goias ndo apenas para dourar os altares da Igreja e tornar-se seu futuro genro, e sim para
colaborar com o projeto de construcdo de um ideal de modernidade para a cidade. Ainda hoje
h& muita competicdo entre as cidades de Goias e Pirenopolis no que diz respeito as suas
personalidades e a sua producéo cultural.

Na década de 1846 foi fundado na Cidade de Goids o Colégio Liceu, fato muito
significativo para as familias de bom poder aquisitivo, que até entdo tinham de enviar seus
filhos para estudar em S&o Paulo ou no Rio de Janeiro ou contratar professores particulares da
prépria cidade. Em 1852, Veiga Valle foi eleito vereador da Cadmara Municipal e no ano
seguinte foi eleito suplente na eleigdo para o cargo de juiz de paz. Em 1855 requereu reforma
da patente de major e em 1859, como deputado, ingressou no Conselho do Juri da entdo
capital de Goids (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983).

Em 1860, crescia em Goids o rebanho bovino e surgiram também industrias de
algoddo e teares, alem de implementos de ferro em Formosa. Veiga Valle ia conciliando sua
vida de artista com a atuacdo politica e demorava muito para cumprir as entregas das
encomendas de suas esculturas, ja que ele proprio se encarregava de todo o processo, desde 0

preparo do cedro até o acabamento da encarnagdo, ou seja, a pintura e a douragdo. Suas
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esculturas geralmente eram feitas para altares religiosos ou para oratdrios domésticos de
familias ricas de Goias. Conforme Angotti-Salgueiro (1983), adquirir suas obras era sinbnimo
ndo so de fé e riqueza, mas também de status social.

Embora Veiga Valle gostasse de seu oficio e tivesse condicdes financeiras para
dedicar-se a ele, ndo se pode comprovar se cobrava caro pelas imagens, em decorréncia do
tempo que tinha de se dedicar a elas ou se pela importancia das obras. Todavia, com base em
uma carta®® que Ihe foi enviada de Cuiaba por seu sobrinho e afilhado Joaquim, em 18 de abril
de 1862, solicitando ao tio uma imagem e pedindo a ele que ndo cobrasse pouco por ela,
pode-se inferir que o tenha feito para agregar ainda mais valor a peca.

Ainda com relagdo as condi¢bes econdmicas e sociais de Veiga Valle, ressalta-se que
era comum naquela época a realizacdo de novenas em residéncias, de forma que era
necessario se ter em casa uma imagem que evocasse algum santo do catolicismo, o que
favorecia a venda das pecas. Veiga Valle vivia num circulo de pessoas ricas, tanto do ponto
de vista econdmico como sociocultural. Sua familia era constituida por pessoas com boas
relagBes na vida politica e religiosa e, ao casar-se com uma moga de familia também da elite,
aumentou suas condicdes de exercer seu oficio e vender suas obras. Veiga Valle deixou em
seu inventario uma heranca farta para os padrées da época.

Ele é apontado como um artista autodidata por aqueles que consideram como
autodidatismo o fato de ele ndo estar vinculado a nenhuma das academias de belas artes
criadas no Brasil no fim do periodo produtivo do santeiro. Outros estudiosos ndo acreditam
que ele tenha sido um autodidata porque possuia conhecimentos amplos em Vvarias areas,
como anatomia e estética, além de dominar todas as etapas de elaboragdo de suas obras. O
talento de Veiga Valle foi aperfeicoado por sua pratica €, mesmo tendo ocupado cargos
politicos, sua dedicacdo maior era ao exercicio de escultor. Considero que Veiga Valle era
autodidata, mesmo tendo um mestre a quem conseguiu superar na arte de esculpir, mas ndo

frequentou academia, o que favoreceu sua liberdade de estilo.

Veiga Valle é caso Unico na arte goiana, seja da Col6nia ou do Império, pela
exceléncia de sua obra e pelo conjunto consideravel de pegas que deixou. A
singularidade de sua posicdo nada determina socialmente: Goids ndo conheceu 0
trabalho de grupos de artistas como Minas Gerais, centro criador. Os artistas goianos
contemporaneos de Veiga Valle de que se tem noticia sdo: André Antbnio da
Conceigdo® e Candido de Cassia e Oliveira® (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p.
57).

% Para ler a carta completa, ver Angotti-Salgueiro (1983, p. 346).

57 André Antdnio da Conceicéo era pintor, atuou na Cidade de Goias no fim do século XIX e reparou o nicho do
Senhor Bom Jesus dos Passos da Igreja de Sao Francisco (SIQUEIRA, 2011).

58 Candido de Cassia e Oliveira era professor de desenho, escultor e pintor (ANGOTTI-SALGUEIRO,1983).
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Com referéncia & funcdo da obra de arte, pode-se afirmar que as imagens
veigavallianas serviam para os altares religiosos ou para os oratdrios domésticos. Veiga Valle
praticamente ndo tinha ajudante e o Unico discipulo que fez foi seu filho Henrique Ernesto,
que aqui se tenta tirar do anonimato, uma vez que ha obras dele que foram atribuidas ao pai.

O talento de Veiga Valle, conforme dito anteriormente, foi descoberto por um
restaurador que estava em prémio de viagem pelo Brasil na década de 1940, o baiano Jodo
José Rescala, que observou o conjunto de imagens existentes nas igrejas da Cidade de Goias,
percebeu que se tratava de obras feitas pelo mesmo santeiro e que elas tinham muito valor
artistico. De acordo com a revista llustracdo (1940, apud Angotti-Salgueiro, 1983), de S&o
Paulo — primeira revista brasileira a fazer registro sobre esse escultor —, José Rescéla foi até
Goias com o intuito de estudar os costumes locais e produzir algo novo, pois era sua missao
apos ter ganhado o prémio de viagem, conquistado no Saldo de Belas Artes do Rio. As
imagens de Veiga Valle espalhadas pela cidade despertaram seu interesse e o levaram a
estudar os detalhes das pecas, numa investigagdo profunda sobre o autor. Entrou em contato
com o prefeito da cidade na época, Edilberto da Veiga Jardim, que, segundo Passos (1997),
era filho de José da Veiga Jardim e, portanto, neto de Veiga Valle. Com a ajuda do prefeito,
José Rescéla conseguiu reunir 100 obras para a primeira exposi¢do dos trabalhos de Veiga
Valle. Pouco depois, 0 Museu de Arte Sacra da Boa Morte comprou essas imagens de
particulares e de algumas igrejas para expor permanentemente.

A partir dai foram organizadas outras exposi¢cdes com as obras de Veiga Valle e parte
do Brasil péde conhecer um escultor goiano que, segundo Angotti-Salgueiro (1983),
conseguiu produzir no estilo barroco-rococo e tambem no neocléssico. A iniciativa de Rescéla
e de Edilberto da Veiga Jardim foi fundamental para fortalecer o reconhecimento e o prestigio
que Veiga Valle ja havia conquistado em vida, no seu periodo produtivo, mesmo sem fazer
exposicoes.

Em 1858, 1859 e 1860 e em todos 0s anos entre 1865 e 1871, Veiga Valle foi eleito
deputado provincial; em 1871 e 1873, foi votado, porém ndo foi eleito. Em 1871 se
candidatou a vereador, mas nao teve sucesso; entretanto, foi sorteado para o cargo de juiz de
paz da Paréquia de Nossa Senhora do Roséario. Em 1874 Veiga Valle morreu em
consequéncia de uma doenca que lhe atingiu o nervo ciatico e foi sepultado no Cemitério Séo
Miguel, inaugurado em 1858 na Cidade de Goias (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983). Desde
1846 estava proibido o sepultamento em igrejas e desde entdo a religiosidade pbde ser

percebida pela distribuicdo espacial dos timulos por Irmandades no cemitério local, o que
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ocorreu também com Veiga Valle. Atualmente suas cinzas®® estdo no Museu de Arte Sacra da
Boa Morte na Cidade de Goiés.

Esculpir uma imagem é geralmente um processo dividido em trés etapas: a primeira
delas é o feitio da estrutura, quando a madeira é entalhada na forma desejada; a segunda é
uma base intermediaria entre a madeira e a capa de douracdo e a pintura, ou seja, quando €
feito o aparelho; e a terceira e Ultima etapa € a da douracéo, policromia e esgrafiato® da peca.
Veiga Valle dominava e executava todas as etapas desse processo, desde a escolha do cedro,
madeira preferida pelo artista e cortada de acordo com as fases da lua, até chegar a etapa final
da pintura e douracdo (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983).

Angotti-Salgueiro (1983, p. 61) afirma que, em algumas pecas encontradas, foi
possivel perceber a peculiaridade do artista em relacdo ao entalhe: “As formas séo limpas e
bem-acabadas; as arestas vivas, mas com modulacGes arredondadas; o entalhe dos
panejamentos revoltos é profundo”. A autora acentua que Veiga Valle era cuidadoso ao
modelar e lixar a madeira e que a “morfologia facial ndo apresenta tensdes e raramente
detalha 0ssos. As linhas sdo nitidas e o relevo é suave” (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p.
61).

As imagens veigavallianas podem ser reconhecidas com facilidade: caracteristicas
de estilo, forma e cor que singularizam a producdo do artista, fugindo aos
estere6tipos que a sociedade conhece. Embora o estilo e 0 género, considerados
historicamente, sejam codificados, a imaginaria de Veiga Valle escapa ao serial da
arte anbnima que marca a maior parte da escultura religiosa. S&o as solugdes
pessoais, tanto as da forma e artesanato, desenho, cromatismo, acabamento —,
quanto as da expressividade — atitudes e fisionomia —, que singularizam a obra
veigavalliana. Singularidade que diferencia um corpus de imagens, para além de sua
reparticdo entre o Rococo e o Neoclassicismo (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p.
310).

Uma das esculturas de maior estatura feita por Veiga Valle — considerada sua obra-
prima pela beleza e perfeicdo — é a imagem de Nossa Senhora do Bom Parto (figuras 14 e
15). Observa-se que 0 manto é ricamente ornado com flores, folhas e arabescos em tons

dourados.

% O corpo de Veiga Valle ndo foi cremado. Seu timulo foi aberto 100 anos ap6s sua morte e o que foi
encontrado |4 dentro foi coletado e colocado em um jarro, num gesto mais simbdlico que material. Houve missa
em sua homenagem na cidade e, logo apds a cerimdnia, as cinzas foram levadas para 0 MASBM.

%0 Esgrafiado é uma pintura ou desenho feito sobre camadas de cores diferentes, cujo motivo se obtém riscando
com um estilete a camada superior da tinta, de forma que fique descoberta a camada inferior (CUNHA, 2005).
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Figura 14 — Imagem de Nossa Senhora Figura 15 - Imagem de Nossa
do Bom Parto vista de frentes! Senhora do Bom Parto vista de costas

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural (2015) Fonte: Enciclopédia Itad Cultural (2015)

A folha que o santeiro mais desenhava era a de acanto® (figura 16), muito conhecida
na Europa, notadamente por ser usada na decoracdo de monumentos greco-romanos (figura
17).

Figura 16 — Folha de acanto natural Figura 17 — Capitel corintio com folhas de acanto

"».\.

Fonte: Vitruvius (2013). Foto: Christiane Lisboa Fonte: Vitruvius (2013). Foto: Christiane Lishoa

61 A imagem, dourada e policromada, com dimensdes de 149 x 69 x 45 cm, est4 exposta no centro do Museu de
Arte Sacra da Boa Morte, na Cidade de Goias.

62 De origem mediterranea, o acanto é uma das mais antigas plantas cultivadas em jardins. Suas folhas eram
usadas por gregos e romanos como forma de distingdo especial, nomeadamente atribuida a oficiais e magistrados
gue cuidavam das finangas militares. Introduzida como elemento de ornamentagdo na arquitetura antiga greco-
romana, particularmente em capitéis corintios do século IV a.C. — como os do Monumento Corégico de
Lisicrates e do Templo de Zeus Olimpico, ambos em Atenas —, tem sido aplicada em vérias formas e estilos
arquiteténicos (JAN’S & COMPANY, 2015; ROYCROFT BOOKS, 2015).
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Suponho que Veiga Valle conhecia o significado da folha de acanto, que simbolizava
honestidade de quem lidava com dinheiro publico, como o santeiro, que foi major, politico e
funcionario publico. Outra hipotese é a de que ele desconhecia o simbolismo e utilizava esse
elemento decorativo apenas por seu aspecto gracioso. Verifiquei, durante a pesquisa, que era
comum, entre escultores portugueses e brasileiros, o uso da folha de acanto, encontrada em
talhas de madeira com flores esculpidas nos altares. H& também desenhos dessa folha em
esculturas que hoje estdo em museus de Pirendpolis e da Cidade de Goiés, bem como nos
bordados das roupas dos padres e nos enfeites de prataria utilizados nas igrejas catolicas,
sendo esses usos conhecidos pelo santeiro.

Sobre o estilo de Veiga Valle, Angotti-Salgueiro (1983) o compara ao do
pernambucano Manuel da Silva Amorim, artista contemporéneo do santeiro, que adotava
tracos neoclassicos®®, enquanto as obras de Veiga Valle expressam dualidade harmonica dos
estilos barroco e neoclassico com tracos do rococo.

O barroco brasileiro é claramente associado a religido catdlica e duas linhas diferentes
0 caracterizam: nas regiGes enriquecidas pelo comércio de aclcar e pela mineracéo,
encontram-se igrejas com trabalhos em relevos feitos em madeira, as chamadas talhas,
recobertas por finas camadas de ouro, com janelas, cornijas e portas decoradas com
detalhados trabalhos de escultura. Ja nas regides onde ndo existia nem aclcar nem ouro, as
igrejas apresentam talhas modestas e os trabalhos foram realizados por artistas menos
experientes e famosos do que aqueles que viviam nas regides mais ricas. Foi durante o
periodo barroco brasileiro que as igrejas tiveram mais santos, como demonstracdo de fé e de
arte.

As esculturas barrocas mostram faces humanas marcadas pelas emocdes,
principalmente a agonia. Os tragos se contorcem, demonstrando um movimento exagerado, e
predominam nas esculturas as curvas, os relevos e a utilizacdo da cor dourada. Em relagéo aos
pormenores, aos detalhes do artista, Angotti-Salgueiro (1983) esclarece que, em Veiga Valle,
as atitudes das imagens sao mais ténues, contidas, ha certa uniformidade nas expressdes. A
luminosidade, conforme destaca a autora, € uma caracteristica primordial nos trabalhos
veigavallianos. Ele utilizava o ouro em p6 no acabamento de algumas de suas esculturas e

folhas de ouro por baixo da pintura, estas trazidas da Alemanha. Angotti-Salgueiro (1983)

83 “Estilo artistico baseado nos modelos cléassicos da arte da Grécia e Roma antigas, que faz seu aparecimento em
torno de 1750, como reagdo aos caprichosos excessos do rococo, e estava plenamente estabelecido em1770 [...]
E a volta dos elementos classicos” (CUNHA, 2005, p. 260).
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entende que o barroco de Veiga Valle ndo pode ser considerado como tardio, pois no sul da
Franca os artifices ainda trabalhavam com frequéncia o estilo em pleno século XIX.

Em 2006, o Iphan comemorou o bicentenario de nascimento desse escultor e pintor
goiano. A homenagem foi realizada na antiga Escola de Artes Plasticas Veiga Valle, em
Goiania, ocasidao em que foi inaugurada a exposicao “Portal da fé”, com trabalhos de artistas
da Cidade de Goias, organizada pelo Ministério da Cultura, pela Diocese de Goias e pelo
Conselho Diocesano do Museu de Arte Sacra da Boa Morte. Em 2011, o XIII Festival
Internacional de Cinema e Video Ambiental (Fica), promovido anualmente na Cidade de
Goias, homenageou Veiga Valle como o escultor mais importante na imaginaria religiosa do
estado. Para isso foi utilizada a tese de Angotti-Salgueiro, que colaborou com a retérica de
isolamento e decadéncia de Goias no periodo logo posterior ao fim da minerag&o.%

A arte solitaria de esculpir do santeiro triunfou em Goias, segundo Angotti-Salgueiro
(1983, p. 313): “Arte isolada, é acontecimento fortuito: a imaginaria de Veiga Valle ndo
constitui um estilo regional. Singular, ultrapassa os limites da Provincia por ser a derradeira
manifestagdo erudita da escultura religiosa do Brasil”. A autora também destaca o fato de
Veiga Valle ndo ter saido de Goias, o que valoriza ainda mais o talento do santeiro. “A
escultura veigavalliana singulariza-se por ndo lhe serem bem conhecidos os predecessores e
contemporaneos artisticos e por seu isolamento em provincia estagnada economicamente,
com pouca representatividade politica e com uma cultura fragmentada” (ANGOTTI-
SALGUEIRO, 1983, p. 27). Essa ideia de ressaltar a singularidade artistica do santeiro
vinculada a retérica de decadéncia e do isolamento de Goias encontrou terreno fértil, como se

percebe nas palavras do professor da Universidade Federal de Goias (UFG), Wolney Unes:

Veiga Valle foi um artista do sertdo e, para quem olha de fora, pode ndo passar de
um curiosum, um escultor caricato a repetir mecéanica e extemporaneamente a
cultura dos grandes centros artisticos. Mas talvez justamente ai resida seu maior
mérito: produziu em condic¢Bes adversas. Mais: produziu obras de boa técnica e bom
gosto em condi¢cdes adversas. Ou mudando o ponto de vista: promoveu o
intercdmbio de ideias, num tempo de comunicacao incipiente, em que o contato com
obras de arte de outras regides era dificil. A qualidade de obra de Veiga Valle fica
maior por ter transcendido todos estes imperativos (UNES, 2011, p. 56, grifo no
original).

Angotti-Salgueiro (1983) pesquisou cerca de 60 imagens esculpidas por Veiga Valle,
um namero bem menor que as 222 imagens catalogadas por Passos (1997) como de autoria ou

atribuidas ao santeiro. Nesse caso, ha que se considerar nem sempre ha documentacdo

%4 Sobre esse tema, ler o artigo RepresentacOes da singularidade estética em Goids a partir de Veiga Valle
(1806-1874), escrito por Machado (2014).
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comprobatdria e que muitas vezes a informagdo sobre determinadas obras é apenas oral.®®
Passos (1997) também levantou quem sdo os proprietarios das pecas, qual a procedéncia das
imagens e quem as encomendou.

Conforme constatou Angotti-Salgueiro (1983), a clientela era constituida de
particulares e igrejas da capital e de vilas e arraiais da provincia, entre as quais a Igreja do
Senhor Bom Jesus e a Irmandade de Nossa Senhora do Roséario, em Cuiab4, e as irmandades
de Nossa Senhora da Boa Morte, do Nosso Senhor dos Passos e de Nossa Senhora da Abadia,
na Cidade de Goias, e a Irmandade do Santissimo Sacramento em Pirenopolis. Quem as
encomendava geralmente eram politicos, funcionarios graduados, oficiais da Guarda
Nacional, membros do alto clero, proprietarios de terras e comerciantes. Um dos mais
frequentes encomendantes, segundo Passos (1997), foi o sobrinho de Veiga Valle, Joaquim
Faria Albernaz, que morava em Cuiaba e enviava as cartas de encomenda para o tio. Em
Cuiaba, tive a oportunidade de ler o testamento de Albernaz, a fim de investigar se ele havia
deixado esculturas de heranca para seus familiares, mas entre seus bens constavam somente
terras e joias principalmente. Ha varios descendentes dele em cidades de Mato Grosso, porém,
apesar dos esforcos, ndo foi possivel contata-los.

Na Cidade de Goias, a diretora do Museu de Arte Sacra, Antolinda Borges®, afirmou
existir na regido da Pantaneira, em Mato Grosso, uma igreja muito antiga onde é possivel
encontrar pegas de Veiga Valle, mas ndo foi possivel visita-la. Nos manuscritos do arquivo da
Curia Metropolitana de Cuiaba, encontrei registros de esculturas que chegavam da Europa e,
neles, procurei as relacdes de materiais e esculturas das igrejas, porém, nao foi encontrada
referéncia alguma a Veiga Valle ou a Henrique, mas sim a Cipriano Alves Pereira, que
assinou um recibo de pagamento para Manuel do Nascimento, na importancia de 15 mil e
duzentos réis, referente a pintura e a reparos feitos nas imagens da catedral (ACBM/IPDAC®’,
1892).

Entre as igrejas que adquiriam imagens de Veiga Valle estdo a Igreja de Nossa
Senhora do Pilar de Ouro Fino, em Goiés, a Igreja de Nossa Senhora do Rosario e a Igreja do
Carmo, em Pirenopolis, e a Capela de Séo Jodo Batista, do Arraial do Ferreiro.

Veiga Valle esculpiu uma diversidade de imagens de santos e a mais solicitada era a
de Nossa Senhora da Concei¢do, mas também eram encomendadas imagens de Nossa Senhora
da Abadia, Nossa Senhora do Bom Parto, Sant’Ana Mestra, Nossa Senhora do Carmo, Nossa

% Veiga Valle ndo assinava nem datava suas pecas.
% Antolinda Borges foi entrevistada em 1° de julho de 2015 na Cidade de Goias.
57 ACBM - Arquivo da Casa Bardo de Melgagco. Ipdac — Instituto de Pesquisas Dom Aquino Corréa.



77

Senhora com 0 Menino, Santa Barbara, Nossa Senhora das Mercés, Nossa Senhora das Dores,
Sao José de Botas, Sdo Miguel Arcanjo, S&8o Sebastido, Cristo em Agonia, Cristo da Cana
Verde, Cristo Morto, Sdo Jodo Batista, Divino Espirito Santo (pombinha branca), Santo
Antbnio, Sdo Francisco de Assis e do Menino Deus (uma série deles).

Dom Eduardo Duarte Silva (1852-1924), que foi bispo em Goiéas entre 1889 a 1907,
afirma em seu livro Lugares e pessoas (2006) que ha no Vaticano uma obra em madeira de
Veiga Valle que reproduz o Menino Jesus e que foi levada ao Papa Le&o XIII pelo bispo D.
Claudio Ponce de Ledo. A imagem era de propriedade de Euphemia Marcolina da Silveira
Jubé, que a ofereceu ao papa.

O Museu de Arte Sacra da Boa Morte preserva 35 pecas de Veiga Valle. Segundo
Passos (1997), a preferéncia pela imagem de Nossa Senhora da Conceicdo se deve a devocao
dos fiéis a santa, que representa a virgem concebida sem pecado original. Ja Nossa Senhora
Sant’Ana Mestra é a padroeira da Cidade de Goias. As imagens do Menino Deus, por sua vez,
foram bem reproduzidas pela propagacéo das festas natalinas, época em que as familias fazem
presépios — costume vilaboense, como serd visto mais a frente, quando serdo abordadas as
obras do escultor Sebastido Epifanio.

Por ndo estar vinculado a escolas de arte académica, Veiga Valle teve liberdade de
criacdo relativa, pois as irmandades as quais pertencia interferiam no trabalho do artista, nas
encomendas que faziam e nos modelos que ofereciam. Alberti (apud BRANDAO, 2000), a0
discorrer sobre a fruicdo do artista, afirma que o estilo serve ao criador, mas se perde em
relacdo ao fruidor. Segundo o autor, a fruicdo deve ser controlavel para o artista ndo se perder.

De acordo com Angotti-Salgueiro (1983), ndo ha documentagdo comprovando a
passagem de entalhadores, douradores ou outra categoria de artifices por Goias no século XIX
e essa ideia da modéstia artistica de Goias € reforcada pela pobreza das irmandades e pela
propria instabilidade econdmica que ndo atraia ou fixava os artifices vindos de fora.

A fugacidade da riqueza do ouro impediu a sedimentacdo de uma cultura. A propria
construcdo dos edificios publicos e de algumas igrejas efetuou-se no refluxo da
mineracdo, a partir da segunda metade do século XVIII. Os cronistas Cunha Mattos

e Silva e Souza omitem a existéncia de pintores e escultores em Goias no século
XIX (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p. 42).

Ha que se questionar a que conceitos de cultura a autora se refere, pois a cultura, como
conceito antropolégico, torna-se independente da riqueza. Para Geertz (1989), na antropologia
0 conceito de cultura € visto como um padrdo “de significados transmitidos historicamente,

incorporado em simbolos, um sistema de concepcdes herdadas, expressas em formas
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simbolicas por meio das quais os homens comunicam, perpetuam e desenvolvem seu
conhecimento e suas atividades em relacdo a vida” (GEERTZ, 1989, p. 66). Ainda segundo o
autor,
a antropologia tem tentado encontrar seu caminho para um conceito mais viavel
sobre 0 homem, no qual a cultura e a variabilidade cultural possam ser mais levadas
em conta do que concebidas como capricho ou preconceito e, no entanto, a0 mesmo

tempo, um conceito no qual o principio dominante na area, “a unidade bésica da
humanidade”, ndo seja transformado numa expressédo vazia (GEERTZ, 1989, p. 27).

Outra singularidade apontada por Angotti-Salgueiro (1983) diz respeito ao fato de
Veiga Valle pertencer a elite, ocupar cargos politicos e praticar um oficio popular de santeiro,
que na época era exercido por pessoas de baixa renda. A autora pesquisou antigos livros de
igrejas e irmandades, documentos de cartorios, jornais, recibos e relatos de pessoas que
fizeram encomendas, cartas e as proprias imagens, mas ressalta que “as lacunas dos
documentos que se referem diretamente a Veiga Valle — embora possam desencorajar o
historiador —, sd0 compensadas pelo corpus de suas imagens, por si mesmas significativas e
explicativas” (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p. 39).

Neste estudo, defendo que as imagens so fazem sentido estudadas no &mbito social e
historico, no contexto de sua producdo e no contexto em que sdo observadas ou analisadas.
Angotti-Salgueiro ndo quis apenas afirmar que se percebe o valor das obras, tomando-as por
si mesmas, mas quis ressaltar a elaboracéo das pecas que, analisadas em conjunto, preenchem
as lacunas documentais.

Concordo com Angotti-Salgueiro (1983, p. 310) quando ela diz, em relagdo ao
santeiro Veiga Valle, que “sdo as solugdes pessoais, tanto as da forma e artesanato, desenho,
cromatismo, acabamento, quanto as da expressividade — atitudes e fisionomia —, que
singularizam a obra veigavalliana”. A autora assinala que ele primava pela dogura e
serenidade que conferia aos semblantes das suas esculturas. Ela cita o artista Jodo José
Rescala® (1910-1986), que muito colaborou com sua pesquisa. Foi ele quem realizou a
primeira exposicdo dos trabalhos de Veiga Valle e que afirmou que o santeiro iniciou estudos
de escultura e pintura com o padre Manuel Amancio da Luz, tendo, em pouco tempo,
superado 0 mestre. Sobre a aprendizagem do santeiro e o carater iconografico de suas obras, a

autora salienta:

% Somente apos essa redescoberta feita pelo baiano Rescala é que as imagens de Veiga Valle passaram a ser
agrupadas e incluidas em exposicdes sobre o barroco brasileiro.
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Apesar da provavel auséncia de manifestacBes artisticas contemporaneas ao jovem
Veiga, a Matriz de Nossa Senhora do Roséario, de Meia Ponte, assim como outras
igrejas, possuia imagens eruditas em bom ndmero, que ainda se multiplicavam nos
oratorios domésticos. Somente a catalogacao estilistica de toda a imaginaria que se
encontra em Goias permitiria isolar uma hipotética identidade tipoldgica regional,
que definisse também seu carater iconogréfico. As imagens que hoje se conservam
retém caracteristicas que atestam a diversidade das procedéncias: Portugal, Bahia e
Minas (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p. 41).

Sobre a primeira educacdo visual do artista, Angotti-Salgueiro (1983) afirma que uma
das possiveis referéncias de Veiga Valle foram imagens vistas e estudadas nas igrejas e que
elas vinham de outros estados e também de Portugal. Outras fontes de inspiracdo para o
artista, de acordo com a autora, eram os livros de preces, de devocdo e as Biblias ilustradas.
Ela contesta quem considera Veiga Valle um autodidata ou um génio inspirado, ressaltando

suas qualidades de homem culto:

Imaginario erudito — conhece anatomia, iconografia, valores espaciais, entalhadura,
douracdo, pintura, esgrafiato, segredos dos materiais —, Veiga Valle pode ser
homem de poucas letras, mas é artista consumado. A falta de documentos que
desvendem a sua formagdao artistica ndo deve levar & conclusdo precipitada de uma
iluminacdo subita, mito redivivo da genialidade (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p.
74).

Para o artista plastico Amaury Menezes (1998, p. 257), “a atracdo pela arte foi maior
para Veiga Valle do que a honraria de cargos publicos. Veiga Valle é a maior referéncia da
arte sacra goiana e 0 mais importante artista de Goias até o século XX”. Menezes destaca a
forma como Veiga Valle esculpia suas pecas, fazia a encarnagdo, a douracdo, a pintura, 0s
detalhes dos filetes dourados e as dobras dos mantos das santas. Ressalta que, além das
esculturas, o legado de Veiga Valle foi a heranca cultural que deixou a seus descendentes, o
gosto pelas artes — fato confirmado nesta pesquisa.

Angotti-Salgueiro (1983) enfatiza que a criagdo artistica resulta ndo s6 do talento, mas
do ambiente, da experiéncia, da formacdo, das viagens e dos contatos do artista, o que,
segundo ela, explica a singularidade estilistica de Veiga Valle. A autora chama a aten¢do para
0s aspectos formais de suas obras, que refletem questdes regionais e histdricas baseadas nos
aspectos socioecondmicos, politicos e culturais. Obras de arte como as de Veiga Valle,
acentua Angotti-Salgueiro (1983), estdo inseridas num contexto de uma populagéo alicercada
em valores religiosos e agregadas pelas irmandades ou pelas igrejas como afirmacdo de
valores a serem seguidos.

Quanto a técnica de Veiga Valle, Passos (1997, p. 105-106) lembra que, mesmo com 0

passar do tempo, “continua vibrante o frescor das cores de suas tintas em contraste com o
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brilho do ouro em baixo relevo. E verdadeiramente um trabalho que envolve paciéncia,
técnica, arte e bom gosto que por si s6 o tornou imortal, sem se levar em conta a beleza de seu
talhe”.

Diferentemente de Angotti-Salgueiro (1983), Passos (1997) reforca a ideia de ter sido
Veiga Valle um autodidata, apesar de ja conhecer todas as etapas da producdo de uma
imagem. Sobre a qualidade de seu trabalho, o autor aponta o fato de suas pecas ndo serem
inteiricas, visto que bracos, maos e faces eram esculpidos a parte para depois serem
encaixados. Destaca também o tratamento e a forma dada pelo santeiro as dobras dos mantos
e o grande conhecimento de morfologia, demonstrado nos rostos de imagens femininas, bem
como nos cabelos, méos, dedos e unhas, nos véus das virgens, nas bases de suas pecas e
peanhas e no globo usado geralmente entre a base e a imagem.

Em artigo publicado no jornal Folha de S. Paulo, Annateresa Fabris (1984) discorre
sobre a singularidade estilistica atribuida por Angotti-Salgueiro (1983) a Veiga Valle e sobre
o fato de a autora classifica-lo como um artista ndo academicista. Fabris (1984) reforca o
argumento de Angotti-Salgueiro de que Veiga Valle ndo precisava seguir modelos, apesar de
aventar a hipdtese de ele ter aprendido seu oficio em um atelié, dado todo seu conhecimento

de anatomia humana.

Singular estilisticamente, a cavaleiro entre o barroco e o neoclassicismo que, as
vezes, coexistem na mesma obra [...]. Singularidade atribuida pela autora & cultura
artistica provinciana dominante em Goids, sem que a adjetivacdo “provinciana”
adquira uma conotacdo negativa, por estar enquadrada historicamente nas
especificidades socioculturais da regido, que ndo permitem adotar empiricamente o
critério estilistico europeu transposto para o Rio de Janeiro desde a chegada da
missdo Lebreton. [...]. Heliana Angotti-Salgueiro detém a atencdo na questdo da
formacdo do artista Veiga Valle e, embora 0s documentos existentes sejam pouco
esclarecedores, aventa algumas hipoteses para um aprendizado feito talvez num
atelié, no contato direto com a matéria (FABRIS, 1984).

Fabris (1984) lembra que Angotti-Salgueiro (1983) refutou a ideia de ser Veiga Valle
um artista autodidata inspirado, conforme designacéo que lhe foi dada por alguns estudiosos,
entre os quais o professor Luis Curado (apud LACERDA, 198-). A folclorista Regina Lacerda
(198-) afirma que Veiga Valle soube imprimir em suas imagens 0S seus tracos pessoais,
mesmo obedecendo a iconografia cristd estabelecida. A autora destaca o barroco do artista,
comparando-o ao quatrocento florentino® e diz que “Veiga Valle introduziu na concepgao de

suas esculturas tracos do neoclassico, por forca da contemporaneidade, embora sem transmitir

8 Usa-se o termo quatrocento (quattrocento, em italiano) para designar o periodo da arte na Italia que
corresponde ao século XV (1400-1499). A denominacéo é frequentemente empregada para designar a fase inicial
do Renascimento e o seu estilo caracteristico (CUNHA, 2005).
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o ‘esfriamento’ em certas linhas acrescentadas as suas composi¢Ges. Esse € um ponto
interessante de conciliacdo a se ressaltar de sua arte” (LACERDA, 198- p. 14).

Na andlise de Angotti-Salgueiro (1983), Veiga Valle se distingue dos outros artistas
principalmente por seu estilo sem igual nos ornamentos esgrafiatos, nos desenhos decorativos.
Segundo ela, foi realizada uma pesquisa nos padrdes ornamentais do esgrafiato em imagens
de Pernambuco, Paraiba, Sdo Paulo e Minas Gerais que constatou que eles se diferenciam dos
que foram feitos por Veiga Valle pela firmeza do desenho do santeiro goiano e pela gama
variada e original de seus ornatos. A autora indica a importancia de se continuar a pesquisa

sobre a policromia da imaginaria brasileira.

As imagens veigavallianas podem ser reconhecidas com facilidade: caracteristicas
de estilo, forma e cor que singularizam a producdo do artista, fugindo aos
esteredtipos que a sociedade conhece. Embora o estilo e o género, considerados
historicamente, sejam codificados, a imaginaria de Veiga Valle escapa ao serial da
arte anbnima que marca a maior parte da escultura religiosa (ANGOTTI-
SALGUEIRO, 1983, p. 310).

Angotti-Salgueiro (1983) retine em seu livro varios ornatos feitos por Veiga Valle para
mostrar o traco peculiar do artista, a melhor caracteristica de sua caligrafia escultérica. A
figura 18 retine ornatos que podem ser comparados aos desenhos das vestes dos “santos” das
figuras 19 e 20, que evidenciam o quanto Veiga Valle se inspirava nos trabalhos portugueses,

como, por exemplo, o desenho da folha de acanto, mencionada anteriormente.

Figura 18 — Elementos caracteristicos do estilo de Veiga Valle
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Ao longo da pesquisa, verifiquei que existem, nas esculturas portuguesas,
caracteristicas bem préximas as das obras de Veiga Valle, como os arabescos e as folhas, mas
as flores sdo bem distintas e todos os esgrafiatos possuem acabamento sofisticado,
demonstrando que, apesar de ndo ter saido de Goias, 0 santeiro teve contato com obras que
haviam sido produzidas na Europa e chegavam até ele. As imagens demonstram também que
sua singularidade, em relacdo ao esgrafiato, ndo € tdo proficua quanto Angotti-Salgueiro
(1983) quis demonstrar. O que deve ser enfatizado é que nunca houve em Goids um artista
com suas qualidades técnicas na arte de esculpir e de esgrafiar.

A imagem de S8o Benedito (figura 19), que se encontra hoje na Capela de S&o
Benedito em Cuiaba, produzida por um artista anénimo, provavelmente portugués, em um
periodo anterior ao de Veiga Valle, mostra 0 mesmo tipo de esgrafiato feito pelo santeiro

vilaboense: delicado, com motivos florais e acabamento primoroso.

Figura 19 - Escultura de Sé&o Figura 20 - Detalhe dos
Benedito de procedéncia portuguesa desenhos esgrafiatos na veste
de S&o Benedito

1__....

Fonte: Raquel de Souza Machado Fonte: Raquel de Souza Machado

Passos (1997) conta que encontrou no seu acervo a foto de uma imagem de Séo
Joaquim, de origem portuguesa, exposta na igreja matriz de Pirenopolis — a aquisi¢do foi
comprovada por meio dos livros de registros das irmandades —, que chegou a Goias antes do
nascimento de Veiga Valle. O autor diz ter notado a semelhanga da técnica utilizada nos

acabamentos de outras imagens e encontrado semelhancas dos desenhos com outros
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ornamentos em alto relevo estampados nas pratarias portuguesa, baiana e carioca existentes
nas igrejas vilaboenses. As fontes de inspiragdo para Veiga Valle, segundo Passos (1997)

eram vastas.

Na ornamentac¢do vamos encontrar o uso em abundéncia em seus desenhos, folhas
de acanto (planta espinhosa e decorativa da vegetacdo européia) que por aqui nao
existe. [...] Esses motivos, por nés identificados, variam entre folhas de acanto,
frutos, pinhas, conchas, guirlandas, trelicas ou guilhochés, rosceas muitas vezes
iguais, parecidas ou desenvolvidas de acordo com sua criatividade (PASSOS, 1997,
p. 104-105).

Considero aqui 0 que as esculturas portuguesas tém de semelhante com os trabalhos de
Veiga Valle no que se refere a policromia e a0 movimento das vestes, bem como a serenidade
do rosto e aos proprios desenhos, como os arabescos (figuras 21 e 22). Importa assinalar que a

escultura barroca portuguesa,

guase esmagadoramente sobre madeira, é de facto indissociavel da sua cobertura de
policromia, encarnacdo, estofo e douramento, que ddo o verdadeiro aspecto a
imagem esculpida, para a qual o trabalho do escultor, propriamente dito, € um ponto
de partida, e a escultura, verdadeiramente, a simula das varias artes que nela
participam (CAETANO, 2011, p. 86).

Figura 21 — Imagem de N. Sra. da Figura 22 — Detalhe dos desenhos
Boa Morte, procedente de Portugal esgrafiatos na veste de N. Sra. da

Boa Morte
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Fonte: Caetano (2011, p. 97)

0 As formas do espirito. Arte Sacra da diocese de Beja, tomo Ill. Inicio do Século XVII, madeira dourada e
policromada, alt. 47,7 x 124 x 54,6 cm. Igreja de Nossa Senhora do Carmo, Beja. Departamento do Patriménio
Historico e Artistico da Diocese de Beja, 2003.
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Lacerda (198-) faz referéncia a estudo realizado por professores da Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro (FAU/UFRJ), que
focaliza o aspecto formal da estatuaria de Veiga Valle. A analise incluiu 18 pecas, constando
das anotacOes dos pesquisadores:

A) Cénones adotados: na maioria, de 6 cabecas, com variagdes para menos e
para mais, até 7 e 8; b) formas dos rostos: ovais; c) nariz: reto e afilado; d) boca:
pequena e mento saliente; €) olhos: rasgados; f) solucdo para cabelos: cacheados
ou tratados por mechas; g) posicdo das pernas: direita flexionada para a frente; h)
dedos das méos: anular e médio juntos; i) formacéao toracica: ombros estreitos e
cintura alta; j) modelado do colo, pescoco e bracos: rolicos e bem torneados.
Foram ainda estudados o panejamento (movimentado), atitudes (elegantes e
serenas), colorido (harmonioso), e outros elementos que compdem a pega inteira:
de base-simile marbe, sendo que as coroas e resplendores (maiores que a cabeca)
sdo trabalhos de ourivesaria que ndo se sabe tenham sido ou néo feitos pelo autor
(LACERDA, 198-, p. 17).

Esse trabalho foi realizado com incentivo do Conselho de Pesquisa da antiga
Universidade do Brasil, com a colaboracdo da UFG e da Secretaria Estadual de Cultura de
Goias. Segundo Lacerda, o resultado desse estudo recebeu o titulo de Arquitetura: escultura
religiosa, foi mimeografado e teve circulagéo restrita.

Vaérias discussGes podem ser elencadas, de forma direta ou indireta, sobre o tema em
estudo e vao desde a arte e a artesania, passando pela obra individual e coletiva, assinada ou
andnima, até questdes relativas ao academicismo ou a liberdade do artista na fruicdo de sua
arte, figuracdo, leitura da imagem. Na historia da imaginaria brasileira, ainda ha muito a ser
feito sobre a arte sacra e, sobre o estudo das obras de Veiga Valle, é imprescindivel continuar
a analise estética e estilistica. E pertinente que isso seja feito, revisando a especificidade
cultural e histérica da época em que as obras foram realizadas, abrindo novas possibilidades
de interpretacdo. Pelo exposto, pode-se perceber que a arte escultural no Brasil se firmou
primeiro pela religido, manifestando-se pela estatuaria devocional cat6lica. Em se tratando de
Goias no século XI1X, Veiga Valle foi seu expoente, influenciando outros artistas locais.

No quadro’™ das 54 obras de Veiga Valle (figura 23), apresentado por Angotti-
Salgueiro (1983, p. 325), vé-se a localizacdo das pecas nas cidades de Goids, Goiania,
Pirendpolis e Cuiabd. Na Cidade de Goias, onde se localiza 0 Museu de Arte Sacra, esta
reunido o maior nimero de obras, num total de 26. Em Goiénia existem 18, em Cuiaba, trés, e
em Pirendpolis, sete. As pecas foram separadas por localizacdo: 10 estdo em igrejas, 17 em
museus e 27 em maos de particulares.

I No quadro de Angotti-Salgueiro (1983) estéo listadas nove imagens do Menino Deus e sete de Nossa Senhora
da Conceicéo, enquanto no quadro de Passos (1997) estdo relacionadas 34 imagens do Menino Deus, das quais
seis sdo atributos de santas, e 0 mesmo nimero de imagens de Nossa Senhora da Concei¢do, sendo que 26 delas
estdo em maos de 18 proprietarios particulares, quatro em igrejas, trés em museus e uma na Fazenda Babil6nia.



Figura 23 — Quadro de levantamento das pecas de Veiga Valle

NUMERO
DA ESPECIFICAGAQ LOCALIZACAQ ALTURA ATRIBUI-
PECA cm CAO
1 S. José de botas Goids M 43 AC
2 M. Sra. da Conceigdo Goidnia P 52 AC
3 M. Sra. da Conceigdo Cuiaba [ 140 AC
4 M. Sra. do Parto Goids M 140 AC
5 Sta. Teresa D‘Avila Pirenopalis | 92 AC
6 M. Sra. ¢/ o Menino Goids I B7 AC
7 M, Sra. da Conceigdo Goiania P 18,5 AC
8 M. Sra. da Conceigdo Goiania P 38,5 AC
B M. Sra. do Parto Goidnia B 46 AC
10 S. Miguel Arcanjo Goids M 80 AD
11 S. Miguel Arcanjo Goids M 68,5 AC
12 5. Miguel Arcanjo Goids M 94 AC
13 5. Miguel Arcanjo Pirenopolis | 54 AD
14 5. Miguel Arcanjo Pirendpolis | 63 AD
15 N. Sra. ¢/ o Menino Goids M 47 AP
16 Sant’Ana Mestra Goidnia P 34 AC
17 Sant'Ans Mestra Goidnia P 7 AC
18 M. Sra. da Conceigio Goias M 16 AP
19 5. Sebastido Goias M 84 AC
20 Menino Deus Pirenapolis P 43 AC
21 Mening Deus Goidnia P 39 AC
22 Menino Deus Goids P 31 AC
23 Mernino Deus Pirendpolis P 208 AC
24 Menino Deus Goiania P 26,5 AC
25 Menino Deus Goids M 29 AC
26 Menino Deus Goiania P 21 AC
27 Meningo Deus Goiés I 455 AC
28 Menino Deus Goidnia P 175 AC
29 Cristo em Agonia Goidnia P g2 AC
30 Cristo em Agonia Guoids M 785 AC
31 Crista da Cana Verde Cuiabd P 65 AC
32 Cristo Morto Goidnia P 143 ac
33 Cristo Morto Goidnia P 9.5 AC
34 5. Joao Batista Goiania P 26 AC
35 Desenho do Cristo Guoiania B — AP
36 Divino Esp. Santo Goidnia P - AC
37 N. Sra. da Carmao Cuiabd | 130 AC
38 N. Sra. com o Menino Pirendpolis | 63 AD
39 S. José de Botas Goiania P 48 AD
40 M. Sra. ¢f o Menino Goiania P 47 AC
41 S. Jodo Batista Goids M 88 AP
42 5. Joaquim Goias M 80 AC
43 N. Sra. da Conceigfio Pirendpolis P 325 AC
44 IN. Sra. do Carmo Goids | 104 AT
45 Santa Birbara Goids M 105 AC
46 Santo Antdnio Goids M 72 AP
47 N. Sra. ¢/ o Menino Goids M 36 AC
48 Nossa Senhora. . . Goias M 35 AC
49 N, Sra, da Conceicdo Goids p 26 AC
50 S. Francisco Goids P 14 AC
51 Santo Antbnio Goids P 16 AC
52 N. Sra. das Mercés Goids P 395 AC
53 N. Sra. das Dores (Roca) | Goias M 154 AC
o4 Senhor dos Passos (Roca)| Goids 1 190 AC

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 325)
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LEGENDA:

P =Particular

M = Museu
| = lgreja
AC = Atribuicéo

AP -

Confirmadas

Atribuicdo
Provave|

Atribuicfo
Duvidosa

TOTALDEPECAS

POR CIDADE:

Goids =26
Goiania =18
Pirenopolis =7
Cuiabd =3

TOTAL DE PECAS
POR LOCAL:

lgreja = 10

Museu =17

Particular = 27

Cabe informar que esse quadro foi elaborado na década de 1980 e, por isso, esses

numeros podem ter variado em virtude de doacdes de pecas ao museu, obras transmitidas para

parentes ou roubadas das igrejas — fato que ocorria no inicio do século e que persiste nos dias

atuais. Informaram-me que ha uma imagem de Nossa Senhora da Penha feita por Veiga Valle

que esta na Igreja de Nossa Senhora da Penha em Jaragua, porém, nessa cidade ndo encontrei

documento algum referente a peca, apenas a informacdo de que a escultura foi doada por um
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fazendeiro da regido. N&o foi possivel fotografar a imagem de perto porque ela estad em lugar
alto, s6 acessivel por meio de andaime.

Angotti-Salgueiro (1983) catalogou as obras segundo sua autoria: comprovada (AC),
provavel (AP) e duvidosa (AD). Aquelas sobre as quais ndo restam duvidas de terem sido
feitas por Veiga Valle séo 44; no entanto, outros estudiosos indicam ser 43, considerando que
a imagem de Santa Teresa D’Avila é producdo de um artista anterior a Veiga Valle. As que
podem ser de Veiga Valle sdo cinco, igual nimero das que foram catalogadas como de autoria
duvidosa. Nessa lista estdo imagens dos seguintes santos: Sdo José de Botas, Sdo Miguel
Arcanjo, Sao Sebastido, Cristo em agonia, Cristo da Cana Verde, Cristo Morto, S&do Joédo
Batista, Desenho do Cristo, Divino Espirito Santo, Menino Deus, Sdo Joaquim, Santo
Antbnio, Sdo Francisco, Senhor dos Passos (de roca). Entre as santas, constam: Nossa
Senhora da Conceicdo, Nossa Senhora do Parto, Nossa Senhora com o menino, Sant’Ana
Mestra, Nossa Senhora do Carmo, Santa Barbara, Nossa Senhora das Mercés, Nossa Senhora
das Dores (Roca).

Foram levantadas nove imagens do Menino Deus, das quais duas estdo em
Pirendpolis, nas méos de particulares; quatro, em Goiania, também de propriedade particular;
e trés na Cidade de Goias: uma de propriedade particular, uma no Museu de Arte Sacra da
Cidade de Goias e uma em igreja ndo identificada pela autora. Saliento que hoje existem mais
imagens do Menino Deus no Museu de Arte Sacra do que 0 nimero constante nesse estudo.
Quanto a Nossa Senhora da Conceicgéo, as imagens sdo sete, das quais uma esta na Matriz de
Cuiaba; trés, em Goiania, em maos de particulares; duas, na Cidade de Goias, uma no Museu
de Arte Sacra da Boa Morte e outra de propriedade particular; e uma em Pirendpolis, na
Fazenda Babildnia, também de propriedade particular. Uma imagem de Nossa Senhora da
Conceicdo atribuida a Veiga Valle se encontra hoje na igreja Matriz de Campinas, na cidade
de Goiania, porém, segundo analise da postura da imagem e de seus ornatos, pode ter sido
feita por seu filho Henrique.

O que notei por meio de entrevistas e leituras é que toda escultura que é descoberta em
Goiés é atribuida a Veiga Valle. Se o santeiro esculpia sozinho e apenas seu filho o ajudava
ele teria que ter vivido o dobro do que viveu para conseguir fazer tantas pecas, haja vista ter
sua funcdo politica, sua participa¢do na Irmandade e sua familia para dar atencao.

A seguir apresento imagens do Menino Deus, aqui catalogadas (figuras 24 a 35),
algumas delas serdo analisadas no capitulo 3.Catalogadas aqui também estdo as imagens de

Nossa Senhora da Conceicéo de Veiga Valle ( figuras 36 a 42).



Figura 24 — Imagem do Menino Jesus (1)

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 180-181)
Foto:Acervo do MASBM. Ibram/MinC.Aut.n°27.

Figura 25 - Imagem do Menino Jesus (2)

Fonte: O Popular (1996)
Foto: Acervo do MASBM. Ibram/MinC.Aut.n°27.

Localizacdo: Museu de Arte Sacra da Boa
Morte. Cidade de Goias (GO).

Condicéo juridica: propriedade da igreja.

Procedéncia: Igreja de Nossa Senhora da
Abadia.

Epoca: Século XIX.
Autoria: Autoria Comprovada (AC)

Dimensdes: altura total: 45,5 cm; altura do
corpo: 31 cm; cabeca: 0,6 cm; peanha: 15 cm;
cénone: 5 cabecas.

Técnica e material: Escultura em madeira
policromada com douragdo nos cabelos e
partes da peanha: corpo nu coberto por
carnagdo brilhante.

Localizacdo: Museu de Arte Sacra da Boa Morte.
Cidade de Goias (GO).

Condicao juridica: propriedade do Museu.

Procedéncia: pertenceu a Leda Guimardes Natal,
carioca, neta do goiano Joaquim Xavier Guimarées
Natal. Doacdo a0 Museu em 1996.

Epoca: século X1X.

Autoria: AC

Dimensdes: altura: 18 cm x 9,5 x 8 cm; peanha:
12,5 cm.
madeira dourada e

Técnica e material:

policromada.
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Figura 26 — Imagem do Menino Jesus (3)

Fonte: Enciclopédia Itati Cultural 2015
Foto: Acervo do MASBM Ibram/MinC.Aut.n°27.

Figura 27- Imagem do Menino Jesus (4)

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p.165)
Foto: Enciclopédia Itad Cultural (2015)

88

Localizagéo: Museu de Arte Sacra da Cidade
de Goias (GO).

Condicdo juridica: propriedade do Museu.

Procedéncia: Antonieta e Sued da Veiga
Jardim, proprietarias que a doaram ao museu.

Epoca: século XIX.
Autoria: AC
Dimensbes: 33 x 13cm

Técnica e material: Madeira dourada e
policromada.

Localizacdo: Goiania.

Condicdo juridica: Museu de Arte Sacra
da Boa Morte da Cidade de Goias (GO).

Procedéncia: pertenceu a Maria da Veiga
Jardim Jord&o.

Epoca: século XIX (a partir de 1860)
Autoria: AC

Dimensdes: altura total: 31 cm; altura do
corpo: 23,5 cm; cabeca: 0,6 cm; peanha: 7,5
cm; canone: 4 cabegas.

Técnica e material: madeira dourada e
policromada. Carnacdo brilhante no corpo
nu; douracdo nos cabelos, no perizénio e
em partes da peanha. E o Unico que tem
fraldas.




Figura 28 — Imagem do Menino Deus com crucifixo

e e @ swre,
.

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p.171)
Foto: Enciclopédia Itat Cultural (2015)

Figura 29 — Imagem do Menino Jesus (5)

Localizacdo: Goiénia.

Condicao juridica: colecéo particular.

Procedéncia: pertenceu a escrava Sa Carlota, que
a doou a Maria Abrantes. Atualmente (2015)
pertence a Maria Lucy Veiga Teixeira.

Epoca: século X1X.
Autoria: AC

Dimensdes: altura total: 26,5 cm; altura do corpo:
16 c¢cm; cabega: 3,5; peanha: 10,5 cm; cénone: 4,5
cabecas.

Técnica e material: Talhado em madeira,
policromado e dourado. Carnacédo clara. Cor rosa
em certas partes do corpo. Douracdo nos cabelos e
repintura na peanha.

Localizacdo: Museu de Arte Sacra da Boa Morte.
Cidade de Goiéas (GO).

Condicao juridica: propriedade da Diocese.

Procedéncia:
Metropolitana.

até 1968 pertenceu a Ciuria

Epoca: século XIX.
Autoria: AC

Dimensdes: altura total: 29 cm; altura do corpo:
16 cm; cabeca: 3,5 cm; peanha: 13 cm; canone:
4,5 cabecas.

Técnica e material: escultura em madeira
policromada com douracdo na peanha; corpo nu
recoberto por carnacao brilhante.

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 174)
Foto: Acervo do MASBM. Ibram/MinC.Aut.n°27.
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Figura 30 — Imagem do Menino Deus sentado
sobre o globo

Fonte: Acervo do MASBM. Ibram/MinC.Aut.n°27.

Figura 31 — Imagem do Menino Jesus (6)

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p.158 e 406)

Localizagdo: MASBM da Cidade de Goias (GO).
Condicéo juridica: pertence ao Museu.

Epoca: século XIX.

Autoria: Veiga Valle e/ou Henrique.(A.P)

Técnica e material: madeira dourada com
policromia e carnagdo bege.

Obs.: A ficha desta peca foi solicitada ao
MASBM, mas o pedido ndo foi atendido em
tempo habil.

Localizagéo: Pirendpolis (GO).

Condicdo juridica: propriedade de Lélia de
Pina.

Procedéncia: pertenceu a Maria das Dores de
Pina, tia de Sebastido Pompeu de Pina.

Epoca: segunda metade do século X1X.

Autoria: AC

Dimensdes: altura total: 29,5 cm; altura do
corpo: 22,5 cm; cabega: 5 cm; peanha: 7 cm;
canone: 4,5 cabegas.

Técnica e material: escultura em madeira
policromada, com douragéo nos cabelos; corpo
nu recoberto por carnacéo brilhante.
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Figura 32 — Imagem de Menino de Jesus (7)

Localizagdo: Pirendpolis (GO).

Condicdo juridica: propriedade de
Augusta do Carmo.

Epoca: segunda metade do século XIX.
Autoria: AC

Dimensdes: altura total: 43 cm; altura
do corpo: 25 cm; cabeca: 5 cm; peanha:
18 ¢cm; cénone: 5 cabecas.

Técnica e material: escultura em
madeira, com douragdo nos cabelos,
corpo nu recoberto por carnacgao
brilhante.

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p.158 e 406)

Figura 33 - Imagem do Menino Deus (1)
AL

Localizacdo: Goiénia.

Condicdo juridica: propriedade de Marcos
da Veiga Jardim.

Procedéncia: Cidade de Goias, obtida por
doacdo de Edilberto da Veiga Jardim, neto de
Veiga Valle.

Epoca: século XIX.

Autoria: AP (Segundo a familia do santeiro o

autor é Veiga Valle).

Dimensdes: altura total: 21 cm; altura do
corpo: 10 cm; cabega: 2 cm; peanha: 11 cm;
canone: 5 cabecas.

Técnica e material: escultura em madeira
com douragdo parcial, policromia e carnagéo
brilhante no corpo desnudo.

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 177 e 454)
Foto: Marcia Veiga




Figura 34 - Imagem do Menino
Deus (2)

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983)
Foto: Lacerda (198-, p.16)

Figura 35 — Imagem do Menino Jesus (8)

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 183 e 454)
Figura 36 — Imagem de Nossa Senhora da

Conceicdo (1)

Localizacdo: Goiénia.

Condicéo juridica: Propriedade de Regina
Lacerda.

Procedéncia: pertenceu ao Monsenhor
Conftcio e depois a Mariano Fleury. Foi
obtida por doagéo.

Epoca: século XIX.
Autoria: AD

Dimensoes: altura total: 39 cm; altura do
corpo: 23 cm; cabeca: 5 cm; peanha: 15 cm;
canone: 4,6 cabecas.

Técnica e material: escultura em madeira
policromada, com carnacdo brilhante no
COrpo nu.

Localizacdo: Goiania.

Condi¢do juridica: propriedade de Lourdes da
Veiga Jardim.

Procedéncia: Terezinha da Veiga Jardim, neta de
Veiga Valle, doou a Edilberto da Veiga Jardim,
seu irmao, pai da atual proprietaria.

Epoca: século XIX.

Autoria: AC. Afirma-se na familia que a imagem
foi esculpida por Henrique da Veiga Jardim, filho
de Veiga Valle.

Dimensdes: altura total: 17,5 cm; altura do corpo:
9,5 cm; cabeca: 2,5 cm; peanha: 8 cm; canone: 3,8
cabegas.

Técnica e material: escultura em madeira, com
douracgdo parcial e carnacdo rosa creme no corpo
desnudo.
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Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 93-94)
Foto:Raquel de Souza Machado (2015).

Localizag8o: Matriz do Bom Jesus de Cuiaba
(MT).

Condicdo juridica: propriedade da igreja.

Procedéncia:  encomendada por uma
Irmandade. Ao ser demolida a matriz, a
imagem ficou num deposito até a nova igreja
ficar pronta.

Epoca: século XIX (entre 1860 a 1870).
Autoria: AC

Dimensdes: altura total: 140 cm; altura do
corpo: 95 cm; cabeca: 15 cm; peanha: 45 cm;
canone: 6 cabecas.

Técnica e material: escultura em madeira
(cedro) dourada e policromada.

Figura 37 — Imagem de Nossa Senhora da Concei¢éo (2)

Pirendpolis (GO).

Condicdo juridica: propriedade
Fazenda Babildnia, Pirendpolis.

Joaquim Alves de Oliveira.

Epoca: século XIX.

Autoria: AC

Localizagéo: Fazenda Babildnia,

Procedéncia: pertenceu ao comendador

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 231-232 e 410).
Figura 38 — Imagem de Nossa Senhora da
Conceigéo (3)

Dimensdes: altura total 32,5 cm; altura do
corpo: 21 cm; cabeca: 3,5 cm; peanha: 11
cm; canone: 6 cabecas.

Técnica e material: madeira dourada e
policromada.
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Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 89 e 402)

Figura 39 — Imagem de Nossa Senhora da
Conceicéo (4)

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 252 e 477)
Figura 40 — Imagem de Nossa Senhora da
Conceicdo (5)

Localizacdo: Goiania.

Condicdo juridica: propriedade privada de
Francisca da Veiga Fleury.

Procedéncia: cidade de Goids. A imagem foi
adquirida em leildo por um filho de Edilberto da
Veiga Jardim (neto de Veiga Valle) e doada a ele.
A dimensdo da imagem sugere que tenha sido
encomendada para oratério doméstico.

Epoca: século XIX.

Autoria: AC

Dimensdes: altura total: 52 cm; altura do corpo: 36
cm; cabeca: 4,5 c¢cm; peanha: 16 cm e 12 cm

(globo); canone: 8 cabegas.

Técnica e material: escultura em madeira (cedro)
dourada e policromada.

Localizag8o: Museu de Arte Sacra da
Boa Morte, cidade de Goias (GO).

Condicdo juridica: pertenceu a Maria
da Veiga Jardim.

Procedéncia: cidade de Goias.

Epoca: século XIX (por volta de 1870)
Autoria: AC

Dimensdes: altura total: 26 cm; altura
do corpo: 18 cm; cabeca: 2,7 cm;

peanha: 8 cm; canone: 7,5 cm.

Técnica e material: escultura em cedro
dourada e policromada.
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Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 428)

Figura 41 — Imagem de Nossa Senhora da
Conceigéo (6)

Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 109)

Localizagdo: Goiénia

Condicdo juridica: propriedade de Maria
Antonieta Ramos Jubé Carneiro.

Procedéncia: cidade de Goiés. De acordo com a
proprietdria, a imagem pertenceu a sua tia-
bisavé materna, Mariana Marquez, depois a tia-
avo Maria Albernaz, que a doou a sua mae
Josefa Machado Ramos Jubé. Trata-se de uma
imagem de orat6rio doméstico.

Epoca: século XIX.
Autoria: AC

Dimensdes: altura total: 38,5 cm; altura do
corpo: 25,5 cm; cabeca: 4 cm; peanha: 13 cm;
cénone: 6 cabegas.

Técnica e material: escultura em madeira
(cedro), dourada e policromada.

Localizacgéo: Goiania.

Condicéo juridica: Propriedade de
Maria Amélia Pinheiro Carvalho.

Procedéncia: cidade de Goids. A
peca foi encomendada a Veiga Valle
por Jodo Batista de Alencastro,
bisavd de Maria Amélia, junto com o
oratdrio.

Epoca: século XIX.
Autoria: AC

Dimensoes: altura total; 18,5 cm;
altura do corpo: 12,5 cm; cabega: 2
cm; peanha: 6 cm; canone: 6 cabegas.

Técnica e material: escultura em
madeira, com douracdo e policromia
brilhante.
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Figura 42 - Imagem de Nossa Figura 43 — Imagem de Nossa
Senhora da Conceicdo (7) vista de Senhora da Concei¢do (7)
frente vista de costas

Autoria: Veiga Valle ou Henrique da Veiga Jardim
Fonte: Guilherme Antonio Siqueira

Essa Nossa Senhora da Conceicdo (figura 42) foi considerada por Elder Camargo
Passos como de autoria de Veiga Valle. Por sua postura neoclassica, seu semblante e uma
falha na postura da santa, meio tombada para a esquerda (figura 43), pode ter sido esculpida
por seu filho, Henrique Ernesto da Veiga Jardim. A restauracdo foi feita pelos artistas Maria
da Veiga Jord&o e Guilherme Antonio Siqueira. No livro Passagens, de Dom Eduardo Duarte
Silva (2007), que foi bispo em Goias no periodo entre 1889 e 1907, ha um trecho em que o
conego José Iria Xavier Serradourada identifica uma escultura de Nossa Senhora da
Conceicdo como sendo de Henrique. Ele afirma que a peca foi esculpida na Cidade de Goias.
Como essa imagem foi procurada e dela ndo se encontraram outras pistas, considera-se que
pode ser essa a escultura “perdida”.

Neste primeiro capitulo a intencdo foi apresentar o resultado da pesquisa bibliografica
sobre a visdo dos viajantes europeus acerca da cultura goiana do século XIX, analisar a fonte,
essa literatura dos cronistas. Muitas vezes esses relatos foram feitos longe de Goids, na
Europa, ao esquentar dos pés nas lareiras. Procurei evidenciar, nos relatos de Saint-Hilaire

Pohl e Burchell, o que havia sobre pintura, escultura e arquitetura, trabalhos artisticos estes
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voltados as atividades religiosas de Goias e aliados a politica, num periodo em que essa
vinculagdo era comum em todo o Brasil. A sociedade goiana da época apresentou suas
devogdes aos santos, tradicOes, festas religiosas e manifestacdes populares, como a Serragdo
da Velha.

Procurei apresentar o artista Veiga Valle, primeiramente, por ele ser o artista que ja
tem a aura consagrada no circuito cultural, tem seu reconhecimento por meio das publicacdes,
académicas ou nao, material divulgado em midias eletrdnicas, exposicdes em museus e filme
de projecdo regional. Valle, que vendeu maior nimero de pecas, era também major, politico e
funcionario publico.

Foi evidenciado que apenas Veiga Valle tinha um ajudante e por isso conseguiu
produzir um maior nimero de pecas e também foi 0 Unico a ter as esculturas reunidas, bem
como a receber o titulo de escultor erudito. Além dos aspectos apresentados, busquei ressaltar,
apoiada em producdes anteriores e observacdo empirica, a qualidade técnica das suas pecas e
seus desenhos, a influéncia que Veiga Valle teve, ja no final da sua producédo escultérica, de
seu amigo e professor de desenho Candido de Cassia e Oliveira, que estudou na Academia
Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro entre 1861 a 1866.

Confirmei argumentos sobre a forte influéncia portuguesa na producao veigavalliana,
como no caso das folhas de acanto — apontadas por Passos (1997) e Angotti-Salgueiro
(1983) —, escolhidas para seus ornatos em detrimento de plantas nacionais. Veiga Valle,
como referencial de artista, escultor, santeiro, toreuta erudito, aqui foi destacado para que no
capitulo seguinte sejam apresentados 0s outros santeiros e suas obras e para que Se possa
averiguar se neles houve ressondncia da sua arte, seja no estilo ou na técnica. Como a
tematica santa de Veiga Valle é diversificada, privilegiei dois grupos de imagens para serem
destacadas: a de Nossa Senhora da Conceicédo e a dos Meninos Jesus.

A presenca das imagens da santa foi importante para poder compara-las com a
escultura do padre Francisco Ignacio da Luz, tendo em vista que ele fez uma Nossa Senhora
da Conceicdo (apresentada no segundo capitulo) e ndo esculpiu Meninos Deus. A presenca
dessas imagens também foi pertinente devido aos desenhos escultéricos (os esgrafiatos)
presentes nas roupas e mantos das santas e que ndo poderiam ser mostrados na série de
Meninos Deus.

Outro elemento que justificou a escolha foi a descoberta de publicacgdo literaria na qual
consta que Henrique Ernesto da Veiga Jardim esculpiu uma Nossa Senhora da Conceicdo,

fato que, antes desta dissertacdo, somente havia sido veiculado pela tradicéo oral. Trata-se de
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informacdo que serd mais bem explicitada no proximo capitulo, no qual trato especificamente
da vida e da obra dos demais santeiros.

A serie de Meninos Deus de Veiga Valle foi apresentada, neste primeiro capitulo, pela
sua significancia no contexto religioso goiano e na arte, por ser representacdo maxima de um
artista maduro. Veiga Valle foi o escultor brasileiro que mais produziu pecas nessa tematica, e
de um modo especifico, demonstrando habilidade técnica e seguranca. E necessaria a
apresentacdo dos Meninos que sdo referenciais para a abordagem dos outros Meninos
esculpidos pelos santeiros Henrique Ernesto da Veiga Jardim, Sebastido Epifanio e Antonio

de S4, que serdo apresentados no segundo e no terceiro capitulos.
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Capitulo 2 - DO ANONIMATO AO RECONHECIMENTO: SANTEIROS GOIANOS
POS-VEIGA VALLE

A vida e a obra de cada um dos santeiros goianos, contemporaneos ou posteriores a
Veiga Valle, expoente na escultura goiana, serdo aqui apresentadas, apesar da parca
bibliografia existente. Suas historias e obras foram levantadas em jornais de Goias e Mato
Grosso, bem como em fontes iconogréficas encontradas em casas de parentes dos santeiros,
em museus e igrejas, resultado de uma busca cuidadosa e interessada, considerando-se o valor
patrimonial e artistico das imagens para a comunidade académica e o estado de Goias.
Comeco pelo padre Francisco Ignacio da Luz, partindo em seguida para Henrique Ernesto da
Veiga Jardim, Sebastido Epifanio e Antonio José de Sa.

De acordo com a historiadora Mary Del Priore (2009, p. 11), “as biografias cairam
como uma luva para resolver alguns problemas praticos dos historiadores”. A autora traca a
trajetdria da pratica da biografia, com seus defensores e criticos, até chegar a conclusédo de Le
Goff, que sustenta minha utilizacdo desse método de pesquisa, com respaldo de um
historiador reconhecido e respeitado na academia, a fim de cobrir lacunas sobre os santeiros
pouco conhecidos que aqui sdo apresentados. “Segundo Le Goff, a introducdo do género
biografico na historia atual € um instrumento Util e suplementar usado pela Histéria Cultural.
E uma maneira ‘de continuar a fazer a histdria por outros meios’” (DEL PRIORE, 2009, p.
10).

Enquanto, algumas décadas antes, Fernand Braudel preconizava a existéncia da
“longa duracdo” em toda a analise historica, Le Goff rompeu com esta tradigéo,
insistindo sobre a vida individual como “duragdo significativa para a historia”. Ele
convidou mais geralmente a buscar “duragdes pertinentes em historia”, que
“permitiram, ndo s6 a observar um fendmeno”, mas também ver “uma grande parte
da evolugdo historica”. Segundo ele, a vida humana é um excelente exemplo em
histéria de vida e a de S&o Luiz, em particular, permitia medir uma série de
fendmenos. Esta abordagem apresentou o interesse de ultrapassar a oposicdo entre
histéria narrativa e historia estruturalista, ou seja, incentivou a encontrar as
estruturas por outro recorte.

2.1 Padre Francisco Ignéacio da Luz

Francisco Ignacio da Luz (1789-1843), pirenopolino, padre, escultor, musicista e

marceneiro, € um dos escultores goianos (figura 44) contemplados neste estudo.
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Figura 44 — Foto de Francisco Ignacio da Luz em
daguerredtipo
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Fonte: José Ignacio Nascimento
Foto de Cidinha Coutinho

Tomei conhecimento de sua existéncia a partir da leitura de um artigo do professor
Amphiléphio Alencar (1984) sobre os santeiros goianos. A primeira de suas esculturas com a
mantive contato foi uma imagem de Nossa Senhora da Conceicdo (figuras 45 a 50), vista
inicialmente em fotografia inserida em um artigo de revista e, posteriormente, durante a
pesquisa de campo.

Alencar Filho (1984, p. 6) afirma que o santeiro teve a capacidade de “conseguir o
maximo em expressdo com um minimo parcimonioso formal. E a ‘pobreza franciscana’
levada ao extremo numa obra erudita de grande apelo artistico e devocional”. O autor faz

também uma analise primorosa da escultura de Nossa Senhora da Conceicéo (figuras 45 a 50).

Imagem de madeira com policromia original, de cores leves e so6brias, coberta de
patina de picuma. Vista de frente, a composicdo é dominada por um peso geral, cujo
equilibrio é mantido pela cabeca totalmente olhando para a esquerda com leve
inclinacdo. A expressao fisiondbmica é serena e contemplativa. O véu bem grudado a
cabeca apresenta leve esvoacar nas pontas. As maos postas apresentam o requinte de
terem sido esculpidas a parte. O gesto provocado por este recurso é concavo e de
muita leveza. Tinica e manto seguem os modelos convencionais: aquela de pregas
sumarias e rasas; este de prega passando da direita para esquerda, num caimento
pesado, de pouca criatividade. Perna esquerda ligeiramente flexionada. O manto a
esquerda joga-se para tras em talha arredondada (ALENCAR FILHO, 1984, p. 06).



Figura 45 — Imagem de Nossa Senhora da
Conceigdo (8) vista de frente

Foto: Cidinha Coutinho

Figura 46 — Imagem de Nossa
Senhora da Concei¢do (8)
vista de costas

Imagem: Nossa Senhora da Concei¢éo

Localizagéo: ndo autorizada a divulgacéo.
Condic&o juridica: propriedade particular.
Procedéncia: pertenceu a José Inacio (santeiro),
de Pirendpolis (GO), tetraneto do padre Francisco
Igndcio da Luz. Foi vendida para Sérgio do
Amaral.

Epoca: séc. XIX.

Autoria: Francisco Ignacio da Luz.

Dimensdes: 36,5 cm sem a peanha (8,5) e a coroa

(09 cm). A nuvem com a lua crescente e 0s
querubins mede 07 cm.

Técnica e material: Madeira dourada e
policromada.
Figura 47 - Imagem de
Nossa Senhora da
Conceicdo (8) vista na
lateral

Fonte: Cidinha Coutinho
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Figura 48 — Detalhe do rosto da Figura 49 — Detalhe da nuvem com Figura 50 — Detalhe das méos
imagem de Nossa Senhora da alua crescente e 0s anjos querubins postas da imagem de Nossa
Conceigdo, com vestigios de gy jmagem de Nossa Senhora da Senhora da Conceicdo, que foram
restauro Conceicdo esculpidas a parte

Fonte: Cidinha Coutinho

H& que se ressaltar que essa andlise foi feita hd 36 anos e que a imagem que se tem

agora sofreu restauracdo. Sobre o globo, a peanha e 0s anjos, 0 autor descreve:

O globo apresenta trés cabecas de querubins colocadas simetricamente. Os anjos
apresentam morfologia facial semelhante entre si, de talha rasa, com o0 rosto
protegido nas laterais pelas asas que o envolvem. A peanha é redonda composta de
trés degraus em talha de bordas arredondadas. A policromia da peanha é sutil e bela
assim como a de toda a peca (ALENCAR FILHO, 1984, p. 06).

O que consegui de informacdo sobre a vida desse santeiro foi encontrado em um
conjunto de fontes limitadas, pois sdo poucos os documentos que ddo subsidios sobre sua
origem familiar, relacBes sociais e de trabalho na cidade de Pirendpolis. Na tentativa de
ampliar os dados obtidos em livros e jornais, entrevistei algumas pessoas que contribuiram
com informacdes sobre a biografia do padre Francisco Ignacio da Luz, bem como forneceram
indicativos para encontrar as imagens que ele esculpiu.

Na Secretaria da Cultura de Pirendpolis fui informada de que havia na cidade um
tetraneto de padre Francisco, chamado José Inacio (figura 51), e que ele também era santeiro.
Ao ser indagado sobre a imagem de Nossa Senhora da Conceicdo esculpida por seu avo, ele
contou que ela esteve durante muitos anos em sua casa, mas foi vendida por seu filho, sem o
seu consentimento. Informou o nome do comprador, mas ndo certificou se a imagem ainda
estaria em Pirendpolis. Por intermédio de outras pessoas da cidade, foi possivel o contato com
0 proprietario, que indicou a localizacdo da peca procurada e autorizou as fotos.

Observando a imagem (figuras 45 a 50), constatei que ela havia passado por restauro,
feito pelo descendente de Francisco Ignéacio da Luz, isto €, por seu tetraneto José Inécio,
conhecido como “santeiro” por suas atividades de esculpir e vender santos em argila. Na casa

desse santeiro existem livros de Angotti-Salgueiro e Passos, de onde ele retira os modelos de
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desenhos de flores, arabescos e folhas de Veiga Valle para desenhar nos mantos e vestes de

suas esculturas (figuras

Figura 51 — José Inécio, tet
de Francisco Ignacio da Luz

52 e 53).

raneto Figura 52 — Peca produzida por Figura 53 — Pecas soltas
José Ignacio produzidas por José Ignacio

L T Ik

Fonte: Raquel de Souza Machado Fonte: Raquel de Souza Machado Fonte: Raquel de Souza Machado

Um dos mais importantes genealogistas de Goias, Jarbas Jayme (1973) escreveu sobre

0 santeiro:

Conforme artig

Francisco Inécio da Luz foi batizado a 02 de marco de 1821, era filho do professor
José Inacio do Nascimento (15/06/1789). Fez com o pai, 0 curso primario. Estudou
humanidades no colégio do Padre Manuel Pereira de Sousa. [...] Em 18 /08/1843,
doaram-lhes os pais, para patrimoénio de sua ordenacdo, realizada em Goias, pelo
inesquecivel e santo baiano cego, Dom Francisco Ferreira de Azevedo, em
10/03/1844, a casa em que ele nasceu [...] Em 1870, foi provisionado capeldo de
Sant’Ana das Antas. Quando, pela resolugdo provincial n. 514, de 6.8.1873, foi
criada a freguesia de Sant’Ana das Antas, ali continuou, como péroco, até
11.3.1875, quando se retirou para sua terra. [...] Bom marceneiro, habil mecanico,
pintor eximio e musicista renomado. Nos arquivos musicais de Pirendpolis,
encontram-se belissimas e extraordinérias producBes desse grande discipulo de
Euterpe (JAYME, p. 330-331).

0s de jornais consultados, o padre Francisco Ignacio da Luz foi

nomeado professor de latim e francés em escola de Meia Ponte em 1875 (anexo A). O jornal

Correio Official de Goyaz, de 12 de dezembro de 1874, divulgava:

Instruccdo publica-Por acto de 4 do corrente, e em execucdo da lei provincial n.519
de 7 de Julho deste anno, foi nomeado o Padre Francisco Ignacio da Luz, professor
interino das aulas de latim e francez da cidade de Meia-ponte, com o0 vencimento
annual de 700%$000 rs. por ambas (CORREIO OFFICIAL DE GOYAZ, 1874, p.
04).
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Pode-se inferir a erudicdo do padre por ser ele um dos raros professores de latim e
francés em Goias naquele tempo, o0 que justifica seu rendimento alto para os padrbes da
maioria da populacdo a época. Como outros padres vilaboenses seus contemporaneos, padre
Francisco Ignacio da Luz teve filhos, rompendo com leis, costumes e padrbes morais
impostos pela Igreja Catolica, apresentando um comportamento inesperado no convivio
social. Sobre a desobediéncia civil as tentativas de normalizacdo dos padres ao celibato, diz
Rabelo (2010, p. 205):

E ndo modificaram seu proceder lascivo nem mesmo quando, ao longo do século
XIX, a Igreja, ao lado dos médicos e das autoridades administrativas e judiciarias,
comecou a esforgar-se para que 0s casais regularizassem suas unides por meio do
matriménio. [...] nem todos os padres submetiam-se ao celibato confirmado pelo
Concilio Tridentino [...] Os comportamentos irregulares dos padres abrangiam varias
condutas além da lascivia, e ndo eram casos isolados ou raros; por isso,
incomodavam as autoridades policiais e religiosas.

Pelo pouco que consegui levantar sobre a historia desse artista santeiro, percebi que se
tratava de uma pessoa de boa formag&o cultural e com dotes artisticos ecléticos. O registro de
uma Unica obra sua é importante para situa-lo no circuito dos demais santeiros aqui estudados.

O tumulo do padre Francisco Ignacio da Luz estd hoje no Museu de Arte Sacra de
Pirendpolis (Goias), porém, em sua lapide ndo ha a informacdo de que tenha sido escultor.
Sobre essa omissdo, o funcionario do Iphan, Adelmo de Carvalho?, pontuou que
provavelmente a referéncia sobre suas ocupacdes tenha sido retirada da obra de Jarbas Jayme
(1973), na qual ndo consta ter sido ele escultor. No entanto, ndo se sabe 0 porqué da omisséo.
Seré que Jarbas Jayme desconhecia esse oficio do padre? Sera que sabia que o padre esculpia,
mas ainda assim ndo o considerava escultor? Sera que essa omissao se deu por que o padre
esculpiu poucas pecas ou por que suas outras atividades eram consideradas mais importantes?

Talvez o ato de esculpir do padre fosse tido mais como diletantismo do que como profiss&o.

2.2 Henrique Ernesto da Veiga Jardim

Henrique Ernesto da Veiga Jardim (1849-1933), filho de José Joaquim da Veiga Valle
e de Joaquina Porfiria da Veiga Jardim, teve sete irmaos:

Angela Belizaria da Veiga Jardim, nascida em 1843; José Augusto da Veiga Jardim,
nascido em 1847; Joaquim Gustavo da Veiga Jardim, nascido em 1850; Maria
Adélia da Veiga Jardim, nascida em 1854; Antonio Benedito da Veiga Jardim,
nascido em 1855, Manoel da Veiga Jardim, nascido em 1862; Jodo Batista da Veiga
Jardim, nascido em 1867 (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p. 332).

2 Entrevista concedida em fevereiro de 2015 na cidade de Pirendpolis.
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Fonte: Jayme (1973, p. 491)

Henrique (figura 54) foi o terceiro filho do casal. De acordo com Sant’anna Moraes
(apud Angotti-Salgueiro, 1983), o sobrenome “Jardim” vem da familia BulhGes Jardim, rica e
poderosa. Joaquina Porfiria ndo adotou o sobrenome “Valle”, que também ndo foi dado a seus
filhos.

A historiadora Maria Augusta Sant’Anna Moraes, em seu livro sobre a oligarquia
dos Bulhdes, parte da tradicdo oral como fonte para afirmar a forca do sobrenome
Jardim: “narrou-nos um dos filhos de Leopoldo Bulhdes que sua avo (que era irma
da mulher de Veiga Valle) teria dito ao nascer seu primeiro filho: ‘o nome Jardim
ndo pode morrer’” (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p. 297).

Por isso, Henrique Ernesto recebeu o sobrenome Veiga Jardim e ndo Jardim Valle,
como seria o comum — o sobrenome da mde e em seguida o do pai. O fato € que o
sobrenome de mais prestigio na sociedade goiana aquela época era Jardim e ndo Valle,
mesmo sendo Veiga Valle descendente das familias Pereira Valle e Pereira Veiga, ambas de
bom poder aquisitivo.

Existem poucos dados publicados sobre a vida e a producédo artistica de Henrique e,
além de Jayme, os autores que fizeram referéncia a ele em suas pesquisas foram Elder
Camargo Passos (1997), Regina Lacerda (198-), Heliana Angotti-Salgueiro (1983) e Eduardo
Etzel (1979). Em que pese a escassez de documentos, parti em busca de informacdes em

fontes primarias, como arquivos de Goiania e Cuiaba, e realizei entrevistas com o0s
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descendentes do santeiro. Conhecido como “Nhé Rico”, Henrique Veiga Jardim ajudava seu
pai no processo de feitio das imagens e dourou os altares da Igreja Nossa Senhora da Boa
Morte, na Cidade de Goias, e da Matriz de Cuiaba.

A historiadora e bisneta de Henrique, Maria Najet Hayek’®, forneceu muitas
informacBGes apOs conversar com sua mae Maria de Lourdes (Dona Bia), que trouxe
lembrancgas de Dona Maria Isabel da Veiga Jubé, filha de Henrique, guardia da memoria e da
historia da familia. Segundo informaram, Henrique cultivava parreira, produzia vinho para
consumo familiar e possuia uma casa comercial na Cidade de Goias, onde vendia maquinas de
costura, malas de enxovais, entre outras mercadorias. Em Santo Anténio do Rio Verde, no
estado de Goias, foi também administrador de rendas.

Henrique se casou pela primeira vez em Goiés e teve seis filhos: Ranulfo da Veiga
Jardim, Jodo da Veiga Jardim, Rafael da Veiga Jardim, Raul da Veiga Jardim (pai de Dona
Camélia)’, José Joaquim da Veiga Jardim e Henrique da Veiga Jardim. Morou em Cuiab,
onde exerceu os oficios de escultor, dourador, pintor e encarnador, conforme comprovam os
documentos recentemente encontrados. Ficando vilvo, casou-se novamente com Maria
Augusta Vieira Veiga, conhecida como Dona Santa, natural de Cataldo, com quem teve uma
tnica filha, Maria Isabel da Veiga Jubé. Suas netas, Maria Antonieta Ramos Jubé Fernandes’
e Maria de Lourdes Ramos Jubé Hayek, muito colaboraram para este estudo, por meio de
entrevistas.

Na Cidade de Goias, no arquivo do Museu das Bandeiras, encontrei um documento
gue comprova a autoria de Henrique no douramento e pintura do altar da Igreja de Nossa
Senhora da Boa Morte, conforme dito anteriormente. Trata-se de uma escritura de contrato de
ajuste de obras feita entre o bispo diocesano Dom Claudio José Gongalves Ponce de Ledo e
Henrique da Veiga Jardim, em 13 de janeiro de 1887 pelo valor de 5 contos de réis (anexo B).
Além desse documento, encontrei no acervo do MASBM a foto da sua assinatura e da data
gravadas atras do mencionado altar (figuras 55 a 57). As imagens correspondentes as figuras
55 e 56 se encontram ampliadas no anexo C.

8 Maria Najet Hayek foi entrevistada pela pesquisadora na Cidade de Goiania em 18 de julho de 2014.

™ Dona Camélia foi uma das entrevistadas que se mostrou muita solicita ao contar suas lembrangas. Ela foi
entrevistada pela pesquisadora em junho de 2014 em Goiania.

> Dona Maria Antonieta Ramos Jubé Fernandes muito colaborou para a pesquisa, em entrevista realizada em
junho de 2014 em Goiania. Nasceu em 12 de janeiro de1932 e faleceu em 26 de outubro de 2014.
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Figura 55 — Detalhe com a assinatura de Figura 56 — Detalhe com a data em que
Henrique Ernesto da Veiga Jardim no altar da Henrique Ernesto da Veiga Jardim dourou o
Igreja de N. Sra. da Boa Morte, na Cidade de altar da Igreja de N. Sra. da Boa Morte na

Goias Cidade de Goi_é\s_

Figura 57 — Detalhe do altar lateral da
Igreja de N. Sra. da Boa Morte Morte,
dourado por Henrique Ernesto da Veiga
Jardim

STRFETRS e

Fonte: Acervo do MASBM

O jornal A Provincia de Matto Grosso, citado no livro de Angotti-Salgueiro (1983),
traz a noticia de outro trabalho de Henrique na douracéo nos altares da Matriz do Bom Jesus

de Cuiaba feito com o entalhador Guilherme Beilsteiu (anexo D):
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Todo o templo foi interior e exteriormente embogado e rebocado; o telhado,
reparado e encalicado; os forros dos tectos da Capella-mor e do corpo da Igreja
foram novamente construidos com vigotes de pillva e taboas de cedro, e pintados; as
janelas das tribunas da Capela-mor, aformoseadas com balaustres e douradas em
alguns logares. O altar-mor, bem como os quatro altares lateraes, foram reparados,
pintados e primorosamente dourados. Aos insignes douradores, os Srs. Henrique
Ernesto da Veiga Jardim e Guilherme Beilsteiu, coube a gldria de executarem este
importante e delicado trabalho, que, segundo a opinido de pessoas autorizadas, foi
habilmente desempenhado. O coro foi totalmente renovado e firmado sobre trés
bellas arcadas (A PROVINCIA DE MATO GROSSO, 31de julho de1887, p. 3).

E interessante notar que o trabalho dos entalhadores Henrique e Guilherme foi muito
elogiado e, apesar de ndo serem citados os nomes de quem o avaliou, o jornal assegurou que
foram “pessoas autorizadas”, o que sugere uma avaliacao feita por especialistas no assunto.

Sobre a importancia de Guilherme Beilsteiu como dourador e entalhador, constatei que
ele realizou trabalhos em igrejas de S&o Paulo, conforme relata o pesquisador de arte sacra
Tirapeli (2004, p. 304) sobre a Matriz de Nossa Senhora da Candelaria, em Itu: “as imagens
de N. Sra. do Rosario e Sdo Miguel sdo de autoria de um entalhador proveniente de Jundiai
denominado Guilherme” — ele n&o cita 0 sobrenome do artista. E provavel que seja 0 mesmo
Guilherme que atuou com Henrique em Cuiaba em 1887, se se considerar a época em que
trabalhou em S&o Paulo.

Na minha chegada ao Museu de Arte Sacra de Cuiab4, foi grata a surpresa de ver 0s
altares dourados por Henrique e Guilherme sendo restaurados (figura 58). Pude observar in
loco como se realiza um trabalho dessa natureza. Forneci, a diretoria do museu, copia do texto
publicado pelo jornal A Provincia de Mato, anteriormente citado, que comprova a autoria do

douramento, bem como as referéncias da obra de Heliana Angotti Salgueiro.

Figura 58—Restauracdo atual dos altares da Matriz do Bom Jesus de Cuiaba (jan. 2015)
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Durante a pesquisa encontrei informagdes até entdo ndo registradas pela literatura
sobre Henrique Ernesto da Veiga Jardim, a exemplo do texto publicado em 1879 pelo jornal
O Povo, de Cuiaba, que evidencia seu trabalho na capital mato-grossense como escultor,

dourador, pintor e encarnador de imagens (anexo E):

Henrique Ernesto da Veiga Jardim, escultor, dourador, pintor e especialmente
encarnador de Imagens, chegado ultimamente de Goyaz, tendo de retirar-se
brevemente, offerece os trabalhos de sua arte e duas Imagens, uma do Bom Senhor
Cruxificado, outra de S&o Jose, encarnadas ricamente; e também trabalhos de
debuxo para bordar lencos, fronhas, toalhas, &, podendo ser procurado das 6 horas
da manha as 6 da tarde em dias uteis na rua do Commandante Antonio Maria (antiga
da Sé) na casa onde se vé uma taboleta (O POVO,18 de fevereiro de 1879,p.4).

Henrique foi apresentado como um artista eclético que, assim como seu pai, dominava
todas as etapas do processo escultdrico, sendo que a qualidade de encarnador foi a mais
destacada. Ele oferecia também os seus trabalhos de desenho para bordar. Ndo importava se
Ihe batessem a porta as seis da manhd. Nao foi possivel saber se cobrava muito por seus
trabalhos. Teve outros oficios, como administrador de rendas e coronel, como comprovam
documentos e entrevistas. Nessa noticia, de fevereiro de 1879, foi dito que ele acabara de
chegar da cidade de Goyaz e que em breve partiria de Cuiaba, deixando subentendido que 0s
interessados por seus trabalhos deveriam se apressar.

Procurei uma das casas onde Henrique morou na capital, mas ndo foi possivel localiza-
la entre residéncias de grande porte e sobrados na Rua Commandante Antonio Maria, no
centro norte da cidade, pois o jornal ndo informou quadra, lote ou nimero da casa, apenas a
presenca da placa na porta, chamada na época de “taboleta”.

A imprensa cuiabana também divulgou que o artista retornaria para a Cidade de Goias
até o fim de agosto de 1886, ou seja, ficaria em Cuiaba dois meses e meio (ver anexo F), e
informou, aos interessados em sua arte de esculpir, pintar, dourar e encarnar, que 0

procurassem no endereco citado no texto:

Tendo concluido os trabalhos de dourado e pintura na Cathetral, e pretendendo
retirar-se desta provincia para a de Goyaz, até o fim de Agosto deste anno por isso
avisa a todos que precisar dos trabalhos de suas artes de esculptura, pintura, dourado
e encarnacao de imagens para o procurar em qualquer hora do dia a rua do Mindeo,
Cuyaba, 19 de Maio de 1886 (A SITUACAO, 1886, p. 4).

Sobre a producdo artistica de Henrique Ernesto da Veiga Jardim, um levantamento
ainda pequeno, como um Menino Deus que hoje se encontra no Museu de Arte Sacra da
Cidade de Goias (figura 59). Lacerda (198-) afirma que existe em Goiania uma imagem do

Menino Jesus feita por Henrique, que se encontra nas maos dos descendentes do santeiro, e
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outra de sua propriedade. As esculturas de autoria de Henrique e as que foram atribuidas ao
seu pai, Veiga Valle, serdo analisadas no capitulo seguinte.

Imagem: Menino Deus com colar

Autoria: Henrigue Ernesto da Veiga Jardim.

Localizac8o: Museu de Arte Sacra de Goiania.

Condicdo juridica: pertence ao Museu.

Epoca: século. XX

Técnica e material: madeira policromada e
dourada.

Fonte: Museu de Arte Sacra de Goiania.lbram/MinC. Aut.n® 27.

Na ficha documental (anexo G) do entdo Servico de Patriménio Histdrico e Artistico
Nacional (Sphan) consta o0 nome de Henrique com o sobrenome “Valle”, quando o correto
seria “Jardim”. Na mesma ficha estd a informacdo de que o trabalho foi feito pelo filho de
Veiga Valle.O equivoco no seu sobrenome foi apenas erro na grafia, mas néo resta duvida
sobre a autoria do Menino Deus com colar. Defendo que a peca foi esculpida por Henrique,
considerando detalhes técnicos apresentados, como a propor¢do do corpo em relacdo a cabeca
(canone) e ao modelo do cabelo e sua cor.

Outra peca que também foi atribuida a Henrique pela tradicdo oral é uma pequena
imagem de Nossa Senhora das Dores. Da escultura original, feita em madeira, cuja
localizagdo ndo é precisa, foi feita uma copia em gesso por Edilberto da Veiga Jardim Filho,
sobrinho-neto de Henrique Ernesto da Veiga Jardim (figuras 60 e 61). Em entrevista a mim

concedida, Maria Najet Hayek’® disse:

A imagem que pertencia @ minha av6 (Maria Isabel), era apenas um busto de Nossa
Senhora com as méos cruzadas no peito, cabeca baixa, de aproximadamente sete
centimetros, ainda inacabada. Inclusive, seu nariz estava danificado, por conta de
uma mordida de crianca. Segundo minha mée, minha avd dizia que a imagem foi
talhada com canivete em madeira jatoba.

76 Entrevista concedida em julho de 2014.
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Figura 60 — Escultura original de madeira de Figura 61 — Cdpia em gesso da escultura de N.
N. Sra. das Dores, feita por Henrique Ernesto Sra. das Dores feita por Edilberto da Veiga

da Veiga Jardim Jardim Filho

N

Fonte: Ruy Alencastro Veiga

Passos (1997, p. 31) destaca que “somente Henrique Ernesto da Veiga Jardim é que
herdou do pai a mesma veia artistica, deixando alguns trabalhos, sobretudo em Cuiaba, onde
residiu”. Angotti-Salgueiro (1983) também o evidencia como um herdeiro da arte de Veiga
Valle. Na Igreja de Nossa Senhora do Rosério, em Cuiaba, ha uma imagem de Nossa Senhora
do Carmo (figura 62), até entdo considerada de origem portuguesa e setecentista. Porém,
analisando a imagem, Angotti-Salgueiro a atribuiu a Veiga Valle. Para verificar a verdadeira
autoria da imagem, ela analisou as caracteristicas de estilo, tais como douracdo, policromia e
esgrafiato. Além disso, encontrou nos documentos da Irmandade de Nossa Senhora do
Rosério, da cidade de Cuiaba, um recibo datado de 2 de abril de 1883 e assinado por Henrique

pela encarnacéo dessa imagem por 106 mil réis (anexo H). Assim diz o recibo:

Recebi do Ilmo Sr. José Joaquim de Paula thesoureiro da irmandade de Nossa
Senhora do Roséario a quantia de Cento e seis mil reis. Valor depositado pertencente
a Imagem de Nossa Senhora do Carmo. Para dar a saber fazer o presente. Cuiaba 2
de abril de 1883. Henrique da V. Jardim (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p. 344).



112

Figura 62 — Imagem de Nossa Senhora do
Carmo com Menino Jesus e escapulario

Imagem: N. Sra. do Carmo com o Menino Jesus e
0 escapulario.

Autoria: AD (desconhecida).

Localizacdo: encontra-se na Igreja N. Sra. do
Rosario, na cidade de Cuiaba.

Condicdo juridica: pertence a Igreja.

Procedéncia: incerta. Especula-se ser proveniente
de Portugal ou feita no Brasil.

Epoca: século XVIII ou XIX.

Autoria: incerta. Atribuida a um santeiro
portugués, a Veiga Valle e a Henrique Ernesto.

Dimensoes: 1,32 x 0,54 cm.

Técnica e material: madeira policromada e
dourada, com olhos de vidro.

Fonte: Raquel de Souza Machado

O fato de o recibo ter sido assinado por Henrique em 1883, portanto, nove anos apds a
morte de seu pai, chama a atencdo, pois levanta a hipo6tese de ter sido Henrique, além do
restaurador, também o escultor da imagem. Mas ha quem afirme, como o faz Mendes (2014),
que a imagem foi esculpida em Portugal no periodo setecentista, enquanto outros autores,
como Angotti-Salgueiro (1983), creditam a Veiga Valle a autoria da imagem. Angotti-
Salgueiro fez uma analise dos esgrafiatos da obra e afirma que o documento original que
atesta a autoria de Veiga Valle, apesar de malconservado, estava na Igreja Nossa Senhora do
Rosario e Sdo Benedito, em Cuiaba. Entretanto, ao me deslocar até a capital mato-grossense,
n&o tive acesso a ele, recebendo a informacéo de que os documentos da igreja haviam passado
por um processo de digitalizacdo e estavam nos CDs da Curia Metropolitana. Apds consulta
aos CDs, a existéncia do documento néo foi confirmada.

A partir da leitura de Mendes (2014), verifiquei que foi publicada uma nota no jornal
A Provincia de Matto-Grosso, em 16 de julho de 1882, solicitando aos festeiros de Nossa
Senhora do Carmo que doassem joias para custear a encarnacdo da imagem, que nesse tempo

ja deveria estar bem danificada.
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Os festeiros de N. S. do Carmo, desta Cidade, convid&o aos fiéis, para, no dia 16 da
corrente, assistirem uma missa musiquiada, na Igreja de N. S. do Rosario, as 7 horas
da manha. Os mesmos festeiros concorrerdo com suas joias para 0 encarnamento da
Imagem da mesma Senhora. Rafael Verlangiere/ D. Zelia Martin. (A PROVINCIA
DE MATTO-GROSSO, 1882, apud MENDES, 2014, p. 210).

Como a data de publicacdo da nota no jornal antecede o periodo em que Henrique
assinou o recibo, isto é, 2 de abril de 1883, € possivel que o santeiro tenha trabalhado na peca
durante nove meses e recebido uma quantia no inicio do trabalho e o restante apds sua
conclusdo, como era habito na época. Pelos documentos encontrados em jornais daquele
periodo, suponho que, enquanto morou em Cuiabd, ele costumava passar algum tempo na
Cidade de Goias. Ausentou-se de Cuiaba em 1879, mas retornou, indo embora novamente em
1886, ao concluir os douramentos nos altares da matriz.

Importa lembrar que sé podiam fazer parte da Irmandade de Nossa Senhora do Carmo
em Cuiaba, patrocinadora dos festejos, mulheres que fossem julgadas pela sociedade como

senhoras honestas e de brio e que estivessem sob a autoridade direta do bispo.

Art. 1° — Fica erecta e instituida, nesta cidade de Cuyab4, na Igreja Matriz de N. S.
do Rozario, uma Irmandade sob a invocagdo de N. S. do Carmo. Art. 2 — Esta
Irmandade sé é composta de Senhoras sejam casadas, viuvas ou solteiras, com tanto
que professem a Religido Catholica, Apostolica, Romana e ndo pertencam a seita
alguma condemnada pela Sta Igreja, e sejam reconhecidamente distinctas por suas
virtudes. [...] Art. 4 — O distinctivo especial das Irmas sera uma sincera, filial e
illimitada confianga na Virgem do Carmo, por amor da qual fugirdo do peccado e
das ocasides de peccar e trattardo de impedil-o com todas as suas forcas e em todas
as partes. [...] Art. 7 — [Deverdo] Procurar os enfermos, com esmero, para 0s auxilios
da nossa Santa Religido visitando-os e dispondo-os para receberem os santos
Sacramentos. Art. 8 — As Irm&es preencherdo esse fim por meio da Caridade e da
Oracdo e por isso fardo celebrar uma festa anual constando de uma missa solemne
no dia 16 de Julho, ou n’outro dia com licenca do Exmo. Prelado Diocesano quando
ndo possa se effectuar no proprio (COMPROMISSO..., 1896, apud MENDES, 2014,
p. 211).

De acordo com a pesquisa de Mendes (2014), a imagem de Nossa Senhora do Carmo
estaria em Cuiaba desde 1777, o que é demonstrado por um oficio, datado de 10 de outubro de
1896, mas levanto a duvida de que essa imagem de N.Sr2 do Carmo seja mesmo de 1777,ndo

poderia ser mais uma invencao da tradi¢do?

Exmo. e Rvmo. Senhor Bispo Diocesano Dizem as devotas abaixo assignadas que
desejando com fervor e devogéo criarem uma irmandade de N. Senhora do Carmo,
cuja Imagem se venera na Capella de N. Senhora do Rozario, onde se acha
depositada, desde 1777, vem por este sagrado motivo, fiéis e respeitosamente
implorar de V. Excia. permissdo para uma criagdo da mesma se assim V. Excia.
julgar conveniente e de justica. Nestes termos, P. favoravel deferimento. Cuyaba, 10
de Outubro de 1896 Salomia Ramos de Souza Ribeiro Maria Emilia de Souza
Ribeiro Ambrosina de Souza Ribeiro (PETICAO das devotas..., 1896, apud
MENDES, 2014, p. 212).
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Existe uma obra de nu artistico (anexo 1) que até hoje é atribuida ao santeiro Veiga
Valle, mas ha certos indicios de que pode ser um trabalho de Henrique. Nao ha data especifica
de sua realizacdo, mas sabe-se que foi no século XIX e que ndo foi concluida possivelmente
por causa do contexto social, politico e religioso da época. Essa imagem profana quebraria a
rotina de qualquer santeiro que se dedicasse a esculpir imagens religiosas para igrejas ou
oratérios domésticos e hoje é de propriedade particular. Em entrevista, Ruy Alencastro
Veiga’’, parente de Henrique, afirmou ser deste a escultura, e ndo de Veiga Valle.

Na década de 1980, ndo sei precisar a data, minha mae pediu que a levasse em casa
de uma parenta que tinha algumas imagens feitas pelo filho de Veiga Valle,
Henrique Ernesto da Veiga Jardim. Lembro-me que a casa ficava na Rua 3, atras do
Teatro Goiania, ao lado direito de quem vai ao centro. L4 fomos recebidos pela
senhora que nos mostrou as duas pequenas esculturas em madeira e um desenho em
sanguinea, atribuidas a Henrique. Na qualidade de fotografo, fiz as fotos.
Infelizmente o filme era em preto e branco, conforme vocé vé nos anexos. A casa de
Goias, na Rua de Santa Bérbara, meu pai a fotografou em 1934 ou 1936. Ainda tinha
no lote em frente um grande vinhedo e um poco. Se observar bem a foto d& para ver.

Circe Ferreira, moradora da Cidade de Goias, possui uma escultura de Nossa Senhora
das Dores (figuras 63 a 66), na qual ndo consta assinatura do autor e, pelos tracos do rosto e
detalhes do esgrafiato bem simples, parece ndo ser de Veiga Valle, mas tem muitas
possibilidades de ser de Henrique Ernesto da Veiga Jardim.

Figura 63 — Imagem de Nossa Senhora
das Dores vista de frente Imagem: Nossa Senhora das Dores.

Localizacgéo: Cidade de Goias.

Condicdo juridica: pertence a Circe
Ferreira.

Procedéncia: Jorge Honério Ferreira e
Antdnia Marcelina de Almeida Ferreira,
avos paternos de Circe Ferreira, foram
seus primeiros proprietarios.

Epoca: século XX.

Autoria: ndo se sabe ao certo se é de
Veiga Valle ou de seu filho Henrique
Ernesto da Veiga Jardim.

Dimensfes: 10 cm de altura total sem a
peanha, que mede 1,5 cm.

Técnica e material: esculpida em madeira
e policromada, com douramento em ouro.

Fonte: Rone Carlos Soares

7 Entrevista concedida em 27 de fevereiro de 2015 a Rosangela Mendanha da Veiga, na cidade de Goiania,
exclusivamente para esta pesquisa.
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Figura 64 — Imagem de Nossa Figura 65 — Imagem de Nossa Figura 66 — Detalhe do esgrafiato
Senhora das Dores vista de lado Senhora das Dores vista de costas ~ do manto de N. Sra das Dores

Fonte: Rone Carlos Soares Fonte: Rone Carlos Soares Fonte: Rone Carlos Soares

Essa pequena imagem de Nossa Senhora das Dores chegou até Circe Ferreira por meio
de seus avos paternos, Jorge Hondrio Ferreira e Antdnia Marcelina de Almeida Ferreira. Ela
esta exposta em um oratdrio e faz parte do acervo de Circe. Considero muito provavel, pelos
desenhos bem feitos e por sua postura neoclassica, que essa peca foi esculpida por Henrique,
uma vez que se trata da mesma santa que ele fez, conforme a figura 60 (Nossa Senhora das
Dores).

Maria do Rosario Veiga Torres’®, bisneta de Henrique e neta de Rafael da Veiga
Jardim, disse, em entrevista, que seu bisavé entalhou e dourou uma imagem de 20 centimetros
de Jesus crucificado, feita em madeira jaca, e cujas goticulas de sangue que lhe escorriam pelo
corpo eram feitas com pedras de rubi. Ela informou que essa escultura desapareceu. Contou
também que seu avd possuia uma imagem do rosto de Nossa Senhora das Dores (figura 67)
feita por Veiga Valle, mas que Henrique esculpiu outro rosto para trocar os olhos de massa
por vidro. Conforme Maria do Rosario, o rosto retirado da imagem original ficou com sua
mée e depois com seu irmdo Joel, e hoje esta com a familia de Jalio Alencastro Veiga, na
Cidade de Goiés.

8 Entrevista realizada em 24 de fevereiro na Cidade de Goiénia.
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Figura 67 — Imagem de Nossa Senhora
das Dores (santa de roca)*

e R —

*Encarnacéo de Veiga Valle
Encontra-se no MASBM (GO)

Fonte: Galeria de Arte da Fundagdo Jaime
Camara

Guilherme Siqueira’, sobrinho-neto de Henrique, ndo confirma essa verséo e diz que
0 primeiro rosto da imagem de Nossa Senhora das Dores ja possuia olhos de vidro e que foi
feito a semelhanca da esposa de Veiga Valle. Segundo ele, Henrique também fez uma
mascara em homenagem a sua mae. Esclareceu ainda Guilherme que as imagens costumavam
ser bentas e que, por esse carater divino de béng¢do, uma mascara nao seria trocada por outra.

Em sua autobiografia, datada de 2007, o bispo Dom Eduardo Duarte da Silva (1852-
1924) conta ter ouvido do vigario-geral da Cidade de Goias, conego José Iria, que havia, na
entdo capital do estado, uma imagem de Nossa Senhora da Conceicdo feita por Henrique
Veiga Jardim. Relata que, quando estava em Campininhas®, veio até ele um homem chamado
Moura, dizendo ter sido vitima da Comissdo ou Irmandade de Barro Preto. Segue parte dessa

historia:

™ Guilherme Siqueira é artista plastico, restaurador, professor e sobrinho-neto de Henrique Ernesto da Veiga
Jardim. Concedeu entrevista na Cidade de Goiania em 5 de agosto de 2015.

80 Campinas é um extinto municipio brasileiro pertencente ao estado de Goias, atualmente bairro da cidade
de Goiania. Com a construcdo de Goiania, perdeu a condi¢cdo de municipio. Antes, Campinas era denominada
“Campininhas das Flores” (informac8es verbais).
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Respondi-lhe que eu 14 estaria depois de alguns dias e informaria sobre o seu caso.
Tomou ele entdo um embrulho e com muito mistério disse-me estas textuais
palavras: “Achei, senhor bispo!” Achou o qué?, perguntei. “Achei a Senhora
Aparecida, 14 na gruta das Antas”, respondeu. Contou-me entdo esta historia que
ele forjou, pensando que eu nela acreditasse e, assim autorizado pela minha
aprovacdo, pudesse comecgar uma nova exploracdo de milagres e fazer a fortuna que
pretendia fazer em Barro Preto®? e que seus companheiros ndo deixaram, no
querendo sécios na comandita milagreira. Eis a historia. ““Estive muito doente e ndo
havendo nem remédios nem ensalmos que me fizesse sarar fiz uma promessa de
confessar meus pecados e depois ir em romaria a Lapa das Antas onde como me
disseram a Senhora da Aparecida fazia muitos milagres aos que la fossem e
bebessem da &gua que ali corre. De fato, assim o fiz; imediatamente fiquei curado e
cavacando ali no chdo, achei a Senhora da Aparecida, (que espertalhdo! Queria
fazer uma Lourdes em Goyaz!) que aqui trago para lhe mostrar” e comegou a
desembrulhar dois lengos de seda nos quais estava envolvida uma belissima imagem
em madeira de Nossa Senhora da Conceigdo (SILVA, 2007, p. 87, sem grifos no
original).

O bispo diz que, ao perceber a esperteza de Moura, mostrou-se maravilhado com o
achado, louvou o trabalho artistico e respondeu a ele: “Meu amigo, o senhor achou um
tesouro que € de tanto valor religioso e tdo sagrado que ninguém a nao ser o bispo pode nele
tocar” (SILVA, E. D., 2007, p. 87). Fechou a imagem a chave na canastra, e 0 homem foi
embora. O bispo afirma que mostrou a imagem ao vigario-geral da Cidade de Goias, cbnego
José Iria, que a reconheceu e disse: “Senhor bispo, esta imagem foi feita aqui pelo Henrique
Veiga [...]. Acabou-se assim a nova fabrica de milagres e no nascedouro uma nova
Aparecida” (SILVA, E. D., 2007, p. 87). Apesar de ter procurado as pistas de onde poderia
estar essa imagem de Nossa Senhora esculpida por Henrique, ndo a localizei.

Outra imagem que pode ser de Henrique € uma de Nossa Senhora da Abadia que foi
roubada na cidade de Goias, conforme informou Maria Isabel, neta do santeiro. Ndo s6 em
Goias, mas também em outros estados brasileiros, € comum o roubo de imagens, que vez ou
outra sdo reencontradas muito danificadas. Um grande problema que ainda ha no Brasil € a
falta de protecdo a essas imagens religiosas.

O maior roubo de imagens registrado em Goias, segundo o jornal O Popular (1978)%,
ocorreu em 26 de setembro de 1978, quando a janela da Igreja do Senhor do Bonfim foi
arrombada e do interior do templo foi retirada grande quantidade de imagens do seculo XVIII
e XIX, casticais e paramentos. De autoria do santeiro Veiga Valle foram roubadas uma

imagem de Nossa Senhora da Conceicdo e uma de S8o Sebastido.

81 A povoacdo de Antas, mencionada por Dom Eduardo, é Santana de Antas, que depois se chamou Santana dos
Campos Ricos e hoje é a cidade de Anépolis, segundo informou Antonio César Caldas Pinheiro, do Instituto de
Pesquisa Historica Brasil Central (IPHBC), em 14 de maio de 2015 na cidade de Goiania.

82 Barro Preto era a antiga denominacéo da cidade de Trindade.

8 Recorte de jornal gentilmente cedido por Francisco Figueiredo, do Museu de Arte Sacra de Pirendpolis.
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Com o levantamento da producdo do santeiro Henrique, pode-se concluir que as
entrevistas que foram realizadas para esta pesquisa contribuiram para esclarecer parte das
hipdteses sobre o que, de fato, ele produziu nas cidades de Cuiaba e de Goias. Mesmo com a
limitacdo das fontes, foram encontrados documentos inéditos que contribuiram para a
biografia e o conhecimento da obra dos santeiros goianos.

A figura 68 mostra a casa onde Henrique morou na Cidade de Goias e a figura 69, a
casa onde ele guardava suas ferramentas ao se mudar para o sitio Calhamar, no mesmo
municipio, onde passou seus ultimos dias de vida. A figura 70 corresponde a imagem atual
deste imovel, situado na Rua de Santa Barbara, na Cidade de Goiés.

Figura 68 — Casa onde Henrique Ernesto da Veiga Jardim morou na
Cidade de Goias

Fonte: Roséngela Mendanha da Veiga

Figura 69 — Imagem antiga da casa onde ficavam Figura 70 — Imagem atual da casa onde ficavam
guardadas as ferramentas de trabalho de Veiga Valle e de  guardadas as ferramentas de trabalho de Veiga
seu filho Henrique (1934) Valle e de seu filho Henrique

Fonte: Ruy Alencastro Veiga Fonte: Rosangela Mendanha da Veiga
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Em entrevista a Rosangela Mendanha da Veiga, Ruy Alencastro Veiga falou a respeito
da casa que se Vvé a esquerda (figura 69), denominada “casa de Tio Lica”:

Tio Antenor [...] e meu pai contaram-me que no pordo desta casa ficavam guardadas
as ferramentas usadas pelo Veiga Valle e posteriormente pelo seu filho. Eram
formdes, enxds e um grande tacho de cobre onde ferviam as madeiras antes de
esculpi-las. Meu pai e seu av0 referiam-se a casa como a “casa de Tio Lica”.8

No Arquivo Historico Estadual de Goias, Antdnio César Caldas Pinheiro®® localizou,
na edicdo nimero 266 (22 de janeiro de 1933) do jornal Voz do Povo, uma nota de
falecimento de Henrique Ernesto da Veiga Jardim (anexo J), dando conta de que ele morreu
de pneumonia aos 84 anos. O que chama a atencdo € que, além de ser citado como escultor e
pintor que chegou a ser mestre de renome, a nota se refere a ele como coronel. Por meio das
entrevistas, colheu-se a informacdo de que ele também foi administrador de rendas em Santo
Antonio do Rio Verde, onde pacificou a regido e deixou beneficios. Henrique foi exaltado no
jornal como um homem honesto e justo, bem como um bom negociante, capaz de duplicar
seus ganhos. Curiosamente, nesse e em outros textos publicados em jornais, ndo sdo feitas
mencdes ao fato de ser ele filho do escultor Veiga Valle.

A nota do jornal informa o seguinte:

FALLECIMENTO: - Cel. Henrique Veiga Jardim - Na avancada edade de 84 annos,
falleceu nesta Capital, a 12 do corrente mez, o bondoso velho Cel. Henrique da
Veiga Jardim, victimado por um ataque de grippe pulmonar. Dotado de bellissimas
virtudes de caracter e de coragdo, pae extremoso, amigo sincero, cidaddo modelar,
gozava o extincto de geral sympathia e estima e por isso mesmo foi a sua morte
muito sentida. Dedicou-se o Cel. Veiga, por muitos annos as artes da esculptura e
pintura em que chegou a ser mestre de renome. Mais tarde, administrador das
Rendas, em Santo Antdnio do Rio Verde, conseguiu, durante os longos annos em
que viveu naquele rincdo, decuplicar os rendimentos de sua recebedoria, pacificando
aquella zona, onde deixou assignalados beneficios e 0 seu nome venerado como de
um verdadeiro justo que era a par de uma honestidade inatacavel. Deixou o Cel.
Henrique Veiga os seguintes filhos: José, Jodo, Raphael, Ranulpho, Raul da Veiga
Jardim e d. Maria Isabel da Veiga Jubé, senhora do nosso amigo Dr. Antonio
Benedicto Ramos Jubé. A todos os membros da enlutada familia, “VVoz do Povo”
envia expressdes de pezar (VOZ DO POVO, 1933).

Observa-se que a nota destaca tanto o carater pessoal como a atividade profissional de

Henrique, qualificando-o como mestre de renome na escultura e na pintura, e cita Antonio

8 Entrevista concedida a Rosangela Mendanha da Veiga para esta dissertagdo em 27 de fevereiro de 2015.

8 Ppesquisa gentilmente realizada e cedida para esta dissertagdo por Antonio César Pinheiro. Ele “pertence ao
Instituto Histérico e Geografico de Goias (IHGG), ao Conselho Estadual de Cultura, a Associagdo dos Amigos
dos Arquivos de Goids (Amago); sécio efetivo da Ordem Nacional dos Escritores (ONE); é fundador e ex-
presidente da Academia Itaberina de Letras e Artes (Aila); sécio-correspondente das academias de Letras e Artes
de Bela Vista de Goiés, Cataldo, Trindade e Inhumas. Sem falar de outros sodalicios. Graduado em Direito pela
UFG (1989), especialista e mestre em histdria na mesma autarquia, Antonio César cursa atualmente Doutorado
em Documentac&o na Universidad de Salamanca, Espanha” (DIARIO DA MANHA, 2015).
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Benedicto Ramos Jubé, que era genro de Henrique Ernesto da Veiga Jardim e amigo do editor
do jornal.

Pela analise desenvolvida até aqui, posso concluir que Henrique Ernesto da Veiga
Jardim era um homem de varias atividades e multiplos talentos, mas ainda pouco conhecido,
mesmo no estado de Goids. E possivel que ainda existam obras suas a serem descobertas e
terem sua autoria reconhecida.

Consegui, com este estudo, ampliar o que ja foi publicado sobre Henrique, a partir de
contribuicbes de seus descendentes e também de jornais impressos e microfilmados de
arquivos da Cidade de Goias e de Goiania e nos de Cuiaba. Faltam, entretanto, dados para
completar a sua biografia, pois algumas imagens esculpidas por ele foram roubadas das
igrejas. A imagem de Nossa Senhora da Conceigdo, de sua autoria, esta desaparecida e ndo
existe registro fotografico para comparar sua escultura com as de seu pai e de outros santeiros,
como Francisco Ignacio da Luz. No proximo capitulo faco a andlise da imagem de seu
Menino Deus, comparando-a esteticamente com 0s Meninos de outros escultores destacados
nesta dissertagéo.

Espero que, depois da divulgacdo desta pesquisa, algumas obras aparecam e que 0
governo, por meio dos érgdos competentes, reconheca oficialmente o trabalho desse santeiro
que passou tanto tempo no anonimato, & sombra de seu pai, como um simples ajudante.
Reconhecer seu talento e sua obra é um legado a sua familia e a todo o estado de Goias, por
ter mais um santeiro no circuito de exposicoes e bibliografias.

Uma imagem de Nossa Senhora da Conceicdo (figuras 71 e 72), que se encontra na
Matriz de Campinas, é considerada por Elder Camargo de Passos, obra de Veiga Valle, mas
apresenta varias diferencas em sua composic¢do formal. Ha um desvio na escultura, que esta
tombada para um dos lados, um equivoco que ndo seria apresentado por um escultor
experiente como Veiga Valle, além de ser uma caracteristica que s6 aparece nessa peca. Ha
afirmac0es, na tradi¢do oral, de que seu verdadeiro escultor foi Henrique Ernesto da Veiga
Jardim. Essa ideia foi defendida por Maria da Veiga Jorddo e Guilherme Antonio Siqueira,

como citado anteriormente.
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Figura 71 - Imagem de N. Sra. da Figura 72 — Imagem de N. Sra. da
Conceicdo, de Henrique da Veiga Jardim, Conceicdo, de Henrique da Veiga
vista de frente Jardim, vista de costas

Localiza¢do: Matriz de Campinas Localiza¢do: Matriz de Campinas
Fonte: Guilherme Antdnio Siqueira Fonte: Guilherme Antdnio Siqueira

2.3 Sebastido da Silva de Jesus (Sebastido Epifanio)

Entre os santeiros aqui estudados se encontra Sebastido da Silva de Jesus (1869-1937),
mais conhecido como Sebastido Epifanio (figura 73). Nasceu na Cidade de Goids em 1869 e
l&4 passou toda a sua vida, constituiu familia e trabalhou como escultor e latoeiro. O trabalho a
que mais se dedicava era a criacdo de presépios, que atraiam a visitacdo publica, e para 0s
quais fazia esculturas personalizadas, com o rosto de pessoas conhecidas da cidade. Faleceu

em 1937, na mesma cidade em que nasceu.
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Figura 73 — Sebastido da Silva de Jesus
(Sebastido Epifanio)

VEiatake DR B

Fonte: Arquivo do MASBM

Em matérias publicadas em jornais do seculo XIX e inicio do seculo XX foi possivel
constatar que Sebastido Epifanio trabalhou como funileiro em 1922, segundo noticia da
edicdo n° 525 do jornal O abadiense, fez uma placa de metal para o grupo escolar em
novembro de 1921, sendo o fato noticiado na edi¢cdo n® 530 do mesmo periodico, e duas
placas para o Lyceu, conforme edicdo n® 534. Em 1911, na edi¢do n° 07 do jornal Correio
Official de Goyaz, foi publicada a informacéo de que o arteséo havia sido exonerado do cargo
de porteiro do Superior Tribunal de Justica. Na edicdo n® 204 consta 0 pagamento que
Sebastido Epifanio recebeu por servigo de pintura feito no palécio do governo, na edi¢do n°
211, uma requisicdo de pagamento pelos servigos realizados no Lyceu de Goyaz em marco de
1919, e na edicdo n° 230 outra por conserto feito na cadeia da capital. Percebe-se, portanto,
que Sebastido Epifanio era um profissional eclético, que se dedicava a diversas tarefas na
Cidade de Goias, executando trabalhos para o governo e para particulares, bem como para si
proprio quando fazia seus presépios.

De acordo com Rodrigues (1982, p. 46),
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outro artesdo que se destacou como santeiro foi Sebastido da Silva de Jesus —
Bastido Pifanio® (1869-1937), sendo suas pequenas pegas muitas Vvezes,
confundidas com as de Veiga Valle. Deixou um magnifico e sui-generis presépio,
onde retratou os tipos populares da cidade. Constava a sua montagem, em duas
partes: de um lado a tradicional Belém com seus pastores; do outro, a reprodugdo da
vida cotidiana da cidade de Goias, com seus bobos, lavadeiras, leiteiros, os politicos
malquistos, desafetos do povo, pessoas veneraveis, a banda de musica, Coro do
Rosério e muito mais. Um dos presépios mais antigos e admirados foi o de dona
Gertrudes [Gertrudes Rodrigues da Fonseca (1812-1897)], na rua do Carmo.

Sebastido Epifanio fez inUmeras pecas pequenas, que suas herdeiras ainda conservam

na casa onde ele morou e para a qual véarias pessoas da cidade se dirigiam a fim de apreciar de

perto o presépio durante as festas natalinas. Pelo tamanho das pecas mostrada nas figuras 74 e

75, € possivel inferir que elas faziam parte de um dos tantos presépios (figura 76) que o

santeiro montou na Cidade de Goias.

Figura 74 — Imagem de Séo Figura 75 — Imagem de S&o José,
José*, de autoria de Sebastido de autoria de Sebastido Epifanio,
Epiféanio, vista de frente

vista de costas

Imagem: S&o José (miniatura).
Localizacdo: propriedade das
irmds Maria Lulcia Artiaga
Barros, Maria dos Reis Barros
da Silveira, Maria Augusta
Artiaga Barros. Cidade de Goias
(GO).

Condicao juridica: pertence a
familia do santeiro.
Procedéncia: a peca sempre
esteve na casa do santeiro e era
usada em seu presépio.

Epoca: século XX.

Autoria: AC, pela tradicéo oral.
Esté4 na familia h& anos.
DimensGes: pode-se ter uma
nogdo pelo objeto ao lado da
escultura.

Técnica e material: madeira
policromada.

*0 objeto ao lado da obra d& uma ideia Fonte: Raquel de Souza Machado

do tamanho da pega

Fonte: Raquel de Souza Machado

8 Sebastido da Silva de Jesus era chamado de Sebastido Epiphanio pela juncdo de seu nome com o de seu pai,
Epiphanio. Essa pratica é comum ainda hoje na Cidade de Goias. Familiares e pessoas proximas o chamavam
apenas de Bastido Pifanio, como afirmou Gertrudes Rodrigues da Fonseca (RODRIGUES, 1982). Nesta
dissertacdo se adota a grafia contemporanea, Epifanio.
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Figura 76 — Presépio de autoria de Sebastido Epifanio
7 = Rl SRR

o,
Fonte: Craveiro (1994, p. 79)

Esse escultor soube, com sua fertil imaginacdo, sensibilidade e conhecimento da
cultura popular e dos textos eclesiasticos, talhar pequenas e bem-feitas formas que
representam a religiosidade, imprimindo-lhes a marca de sua subjetividade e senso critico
agucado ao associar a fisionomia das miniaturas a alguns moradores de Goias.

De acordo com De Beuque (2000, p. 66), a arte popular brasileira

configura, em representagdes plasticas muito diversificadas, um amplo panorama da
realidade vivida pelo povo brasileiro em seus diversos aspectos culturais e regionais.
Busca-se sempre a atualizagdo em termos tematicos, seja como denuncia social ou
stira politica, seja procurando retratar invengdes tecnoldgicas dentro de um
conceito popular. Os principais grupos tematicos poderiam, a titulo de ordenagéo da
vasta gama de manifestacdes artisticas, obedecer a seguinte relacdo: Cotidiano: Sdo
as cenas presenciadas no dia-a-dia, que retratam o proprio artista ou pessoas que 0
cercam, nas suas rotinas produtivas ou nas alegorias folcloricas, festejos de sua
comunidade, ritos religiosos e sociais.

Sebastido Epifanio tinha esse traco, de representar, de maneira bem-humorada e
expressiva, 0s habitantes de Goias em suas distintas profissdes, como afirmou Maria dos

Reis.8’

87 Entrevista realizada na Cidade de Goias em 1°e julho de 2015 com Maria dos Reis Barros da Silveira, Maria
Augusta Artiaga Barros e Maria Llcia Artiaga Barros, filhas de Maria Artiaga e sobrinhas netas de D. Mariana,
esposa de Sebastido Epifanio.
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Rodrigues (1982, p. 47) também evidencia a simplicidade do artista vilaboense, que
continuava com sua vida simples, mesmo sendo “filho do grande mestre da mdusica,
Epiphanio Rodrigues de Jesus, tocava cielo, dirigia uma banda de mdsica que executava pegas
eruditas, marcava a quadra francesa e em outras horas era 0 mestre do Tapuio, era quem fazia
0 “Judas’, era latoeiro etc.”.

A folclorista Regina Lacerda (apud CRAVEIRO, 1994, p. 79) se refere ao artista com

apreco, destacando seus trabalhos:

Muitas s8o as pessoas que armam em casa seus presépios. O mais famoso que
existiu em Goias foi criado pelo artista Sebastido Epifanio. Além das imagens e
animais de presenca obrigatoria, esculpia ele monjolos, engenhos de agUcar,
chafarizes e montava tudo em funcionamento. [...] Abria sua sala para a visitacdo
popular e a cada ano a atragdo aumentava com acréscimo de novas pegas.
Reproduzia figuras populares, tipos de rua, e reconstituia com suas figurinhas fatos
interessantes ocorridos durante o ano.

Em reportagem do jornal O Popular, publicada em 11 de fevereiro 1981, o jornalista

Hass Gongalves®® reuniu informagBes e depoimentos preciosos sobre Sebastido Epiféanio,

denominado na manchete como “latoeiro escultor”. Segundo o jornalista, a pesquisa sobre o

santeiro surgiu ap6s Maria Abadia Zakanovich Marques Funchal, do Comité Brasileiro da

Associacdo Internacional de Artes Plasticas (Aiap) da Organizacdo das Nacdes Unidas para a

Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (Unesco), ter enviado carta em 20 de junho de 1978 ao entdo

secretario da Educacdo e Cultura do estado de Goiéas, José Alves de Assis, com a seguinte
solicitacéo:

Estando fazendo um levantamento histérico para uma monografia sobre

“ESCULTURA BRASILEIRA” no periodo de 1920 a 1940, vimos solicitar a vossa

colaboracdo no sentido de nos colocar em contato com o departamento especializado

ou com as eventuais pessoas que possam nos fornecer elementos Seguros sobre os

escultores goianos ou que estiveram radicados nesse Estado naquela época, e que

tenham se salientado nessa arte, quer na elaboragcdo de monumentos publicos, quer

na construgdo de pegas de artes funerarias (FUNCHAL apud HASS GONGCALVES,
1981).

Na carta era solicitado que fosse feito um levantamento dos nomes desses escultores e
também que as obras fossem localizadas. Como as providéncias ndo foram tomadas de
imediato, Funchal enviou outra carta ao entdo governador, Irapuan Costa Junior, em 13 de

agosto de 1978, dizendo o seguinte:

8 Edualvaro Maria Hass Gongalves, paraense de Belém (1926-2010), foi escritor e jornalista, atuou nos jornais
O Popular, Folha do Norte, Folha de Goyaz, Diario da Manha, Correio Brasiliense (USINA DAS LETRAS,
2015).
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A nossa pesquisa tem carater bastante sério. Estamos lutando, desesperadamente,
para dar memoria a uma época assaz importante da historia da arte brasileira, mas
lamentavelmente, quase sem registros no campo da escultura e em vias de se perder
de todo. Somente Piaui, Mato Grosso e Goids ndo responderam a nossa carta
(FUNCHAL apud HASS GONCALVES, 1981).

Ap0s essa segunda carta, Funchal solicitou mais uma vez que providéncias fossem
tomadas e pediu ao entdo secretario da Educacdo e Cultura, Humberto Ludovico de Almeida
Filho, que cuidasse do assunto. Por meio da Assessoria de Imprensa da Pasta, 0 jornalista
Hass Gongalves foi incumbido da tarefa de realizar o estudo, que ele fez na Cidade de Goias,
entrevistando familiares, amigos ou conhecidos de Sebastido Epifanio e fotografando suas
obras de arte. Essa pesquisa de Hass Goncalves foi documentada em edi¢cdo do jornal O
Popular, a qual tive acesso na casa das descendentes do artista, onde pude também ver as

esculturas e fotografa-las. Na visdo do autor,

Goiés parece haver cruzado os bracos em termos de artes depois que se deleitou com
0 apogeu escultural de Veiga Valle. O que se viu, posteriormente, foram artistas
andnimos, mais conhecidos como “santeiros” (fazedores de imagens religiosas) ou
“encarnadores de santos” (restauradores de imagens sacras). O periodo por nos
pesquisado foi de uma pobreza artistica impressionante quanto decepcionante; mais
precérios ainda os conhecimentos dos informantes encontrados, que demonstraram
um parcial desinteresse pelas artes plasticas naquele periodo, em que pese a boa
vontade de cada um sobre o que sabem, lembram, ou ouviram dizer (HASS
GONCALVES, 1981).

Entre outras pessoas, Hass Goncalves entrevistou o artista plastico Octo Marques,
Goiandira Ayres do Couto, Cora Coralina, Durval Lemes Borges (comerciante), Jaime do
Nascimento Costa (antigo funciondrio do Museu das Bandeiras), Maria Artiaga Barros
(sobrinha da esposa de Sebastido Epifanio) e idosos do Asilo Sdo Vicente de Paula. Também
colaboraram para sua pesquisa: Salma Saddi Waress e José Saddi, este ex-prefeito da Cidade
de Goias e antigo funcionario publico estadual.

Octo Marques disse ao jornalista que “a vilva de Sebastido Epifanio ficou louca e
gueimou muitas de suas obras, que outras foram levadas por uns judeus que negociavam
antiguidades” (HASS GONCALVES, 1981). Ja Durval Lemes salientou que “Sebastido da
Silva de Jesus foi santeiro, e morreu em 1937, cujas obras foram dadas, queimadas, vendidas,
nada restando sobre a arte dele porque era pobre (razdo pela qual ndo se deu valor ao trabalho
do artista)”. Lemes disse também ter em seu poder “apenas a Sagrada Familia, pecas dos
muitos presépios que Sebastido Epifanio gostava de fazer, obra esculpida em buriti, sendo a
manjedoura feita de casca de caja, incluindo-se o santuario feito de lata e vidro” (HASS
GONCALVES, 1981).



127

Anna Lins dos Guimardes Peixoto Bretas, conhecida como Cora Coralina, a poetisa
goiana, deu o seguinte depoimento ao jornalista:

Sebastido Epifanio foi empregado de Cincinato da Mota Pedreira, sendo considerado
aquele como ‘um sujeito habilidoso’. Se alguma coisa foi atribuida, em termos de
escultura, a Cincinato da Mota Pedreira, era obra do Sebastido Epifanio, que por ser
0 empregado, ndo podia reclamar nem assumir a autoria de seus trabalhos; somente
quando deixou esse emprego é que ele comegou a assinar com as iniciais (SSJ) os
seus trabalhos (CORALINA apud HASS GONCALVES, 1981).

O depoimento de Cora Coralina mostra a subordinacdo do empregado ao patréo, pois,
somente apos sua independéncia ou libertacdo, o artista pdde assinar seus trabalhos. Em seu
depoimento a Hass Goncalves, Cora Coralina mencionou uma caracteristica do artista que
conferia personificacdo a seus trabalhos:

Sebastido cortava a casca da cajazeira e, a canivete, esculpia pequenas pecas
relativas a temas tipicos da cidade de Goiés; tdo bem-feitas que eram identificadas
no presépio armado em sua casa, ao tempo do natal; pessoas da cidade visitavam-no
a fim de constatar e identificar algumas pessoas (tipos populares que ele perpetuava
em sua obra, pois haviam muitas nesta cidade sendo tipos acentuados e por demais
conhecidos) (CORALINA apud HASS GONCALVES, 1981).

Entre as pessoas que foram entrevistadas pelo jornalista, € interessante evidenciar o

que informou Maria Artiaga Barros, sobrinha da esposa do santeiro:

O tio Sebastido era filho de Epifanio Rodrigues e de dona Maria de Jesus (o
sobrenome dela eu ndo lembro), depois de seus estudos que foram poucos, ele
passou a trabalhar e, nas horas vagas, dedicava-se a arte de esculpir, em madeira,
imagens do Menino Jesus, de Sdo Domingos de Gusmdo, Divino Espirito Santo e
Sao Sebastido [...] Entre as obras figuram presépios, bandas de musicas, santos
diversos, animais silvestres, cacadores, menino com gaiola, dancas indigenas, além
de restaurar outras imagens. Ele era também mdsico, tocando violoncelo, em
cinemas (tempo do cinema mudo) em festas diversas e bailes, e outras
oportunidades. Tio Sebastido tambem iluminava, com seus candeeiros ou lampiGes
iluminando o palacio e outras reunifes, com lampedo a carbureto, tendo falecido em
26 de julho de 1937 com 68 anos, deixando viiva a sra. Mariana Augusta Coutinho
de Jesus, nascida em 21.12.1879 e falecida em 04.05.1945 (BARROS apud HASS
GONGALVES, 1981).

Embora nascida em Cataldo (GO), Goiandira do Couto residiu por muito tempo na
Cidade de Goias, onde ficou conhecida por trabalhar suas telas com areias coloridas, deixando
como legado um trabalho inconfundivel e admirado pela delicadeza e suavidade. Ela também
foi entrevistada por Hass Gongalves e, na oportunidade, apenas destacou o trabalho artistico

de Sebastido Epifanio:
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De fins do século passado existiu apenas, em Goids, um Unico escultor de renome,
Veiga Valle (Joaquim José da Veiga Valle), nascido em 09.09.1806, em Meia Ponte,
hoje Pirendpolis, sendo filho do capitdo Joaquim Pereira Valle e dona Anna
Joaquina Pereira da Veiga, o que depois dele, ndo houve ninguém de igual mérito
artistico, mas sim, ‘santeiros’ ou ‘encarnadores de santos’; ressaltando-se, entre
esses artistas (que ndo podem ser chamados de escultores), apenas Sebastido
Epifanio (COUTO apud HASS GONCALVES, 1981).

O jornalista Hass Gongalves, além de ressaltar a importancia do trabalho de Sebastido
Epifanio como um escultor vilaboense de valor, informou que teve pouco tempo para realizar
sua pesquisa e que outros municipios deveriam ter sido por ele visitados, para que seu
levantamento sobre o0s escultores goianos de 1920 a 1949 fosse mais completo.

As sobrinhas-netas da esposa do artista permitiram que eu fotografasse as pecas que
guardam em sua casa, mesma residéncia onde morou Sebastido Epifanio. As esculturas de
madeira, oratdrios, caixas e os bauls feitos de lata estdo bem conservados e em sua forma
natural, ndo apresentando marcas de restauro.

No Museu de Arte Sacra da Cidade de Goias, encontra-se uma peca de sua autoria.
Trata-se da imagem de Sao José (figuras 77 e 78), feita em terracota, provavelmente peca de
um presépio (ver ficha no anexo K). E uma escultura pesada, que mantém suas cores vivas e
brilhantes. N&o foi possivel encontrar as demais pecas desse presépio, mas recebi a noticia de

que estdo na Cidade de Goiania.

Figura 77 — Imagem de S&o Figura 78 — Imagem de S&o José de
José de Presépio, de autoria de Presépio, de autoria de Sebastido
Sebastido Epifanio, vista de Epifanio, vista de lado

frente

Imagem: S&o José de Presépio.
Autoria: Sebastido Epifanio.
Localizacdo: MASBM.

Condicdo juridica: propriedade
da Diocese.

Procedéncia: pertenceu a familia
de Jodo Dias.

Epoca: século XX.
Autoria: AC

Dimens0es: 39x 11 cm.

Técnica e material: barro cozido
policromado (terracota). Carnagédo

Fonte: Arquivo do Museu de Arte Sacra  Fonte: Arquivo do Museu de Arte clara. I'If'}ﬂnicgdaz_ul-cobalto, manto
vermelho- cadmio.
da Boa Morte. Ibram/MinC.AutNe 27. ~ Sacra  da Boa Morte.
Ibram/MinC.Aut.N° 27.
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As figuras 79 a 93 correspondem a imagens de santos e oratérios produzidos pelo

artista.

Figura 79 — Imagem do Menino Figura 80 — Imagem do Menino
Deus, de autoria de Sebastidfo Deus, de autoria de Sebastido
Epifanio, com as pernas cobertas Epifanio, com as pernas & mostra

Fonte: Raquel de Souza Machado Fonte: Raquel de Souza Machado

Figura 81 — Imagem de Sant’Ana
Mestra; obra de Sebastido Epifanio

Fonte: Raquel de Souza Machado

Imagem: Menino Deus.
Autoria: Sebastifo Epifanio.
Localizagéo: Cidade de Goias
(GO).

Condicéo juridica: propriedade
da familia do santeiro.
Procedéncia: sempre
permaneceu na mesma casa; era
de Sebastido Epifanio.

Epoca: século XX.

Autoria: AC

Dimensdes: 21 cm. Pedestal: 4
cm.

Técnica e material: madeira
policromada.

Imagem: Sant’Ana Mestra.
Autoria: Sebastido Epifanio.

Localizagéo: Cidade de Goias.

Condicéo juridica: propriedade da familia do

santeiro.

Procedéncia: sempre esteve na mesma casa,
que era de Sebastido Epifanio.

Epoca: século XX.

Autoria; AC

Técnica e material: madeira policromada.




Figura 82 — Imagem de S&o
Domingos, de autoria de
Sebastido Epifanio

Fonte: Raquel de Souza Machado

Figura 83 — Imagem do Divino Espirito
Santo, de autoria de Sebastido Epifanio

Fonte: Raquel de Souza Machado

Imagem: S&o Domingos.

Autoria: Sebastido Epifanio.
Localizacdo: Cidade de Goias.

Condicéo juridica: propriedade da familia
do santeiro.

Procedéncia: sempre esteve na mesma casa,
que era de Sebastifo Epifanio.

Epoca: século XX (?).

Autoria: AC

Técnica e material: madeira policromada.

Imagem: Divino Espirito Santo.
Autoria: Sebastido Epifanio.
Localizagéo: Cidade de Goiés.
Condi¢do juridica: propriedade da

familia do santeiro.

Procedéncia: sempre esteve na mesma
casa, que era de Sebastido Epifanio.

Epoca: século XX (?)
Autoria: AC

Técnica e material: madeira
policromada.

130
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Figura 84 — Orat6rio com o Divino Espirito
Santo, de autoria de Sebastifo Epifanio

Fonte: Raquel de Souza Machado

Figura 85 — Orat6rio feito por Figura 86 — Oratorio feito por Figura 87 — Oratério feito por
Sebastido Epifanio (1931) visto Sebastido Epifanio  (1931) Sebastido Epifanio (1931) visto
de frente visto de trés de lado

Fonte: Raquel de Souza Machado Fonte: Raquel de Souza Machado Fonte: Raquel de Souza Machado
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Figura 88 — Oratdrio®® de Sebastido Figura 89 — Oratério de Sebastido  Figura 90 - Oratério de
Epifanio com a porta fechada Epifanio com a porta aberta Sebastido Epifanio visto de
tras

[ — S

Foto: Rone Carlos Soares Foto: Rone Carlos Soares Foto: Rone Carlos Soares

Figura 91 — Oratorio com cruz, Figura 92 - Oratério com cruz, de Figura 93 — Parte de tras do

de Sebastido Epifanio (1929) Sebastido Epifanio (1929), aberto oratério com cruz, de Sebastido
Epifanio (1929), onde se vé a
data e a assinatura do santeiro

Foto: Rone Carlos Soares Foto: Rone Carlos Soares Foto: Rone Carlos Soares

8 QOratorio que originalmente pertenceu a Jorge Hondrio Ferreira, que o doou a sua neta Circe Ferreira, residente
na Cidade de Goias (GO). Materiais: madeira, vidro e zinco (latdo).
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O santeiro vilaboense Sebastido Epifanio era um profissional de multiplos talentos e
muita criatividade e suas esculturas e seus presépios refletiam uma sociedade catolica e
tradicional. Seu senso critico agucado pode ser percebido quando reproduz as pessoas € 0S
fatos da cidade em seus presépios. Na bibliografia consultada durante esta pesquisa e nos
jornais digitalizados, constatei que seu oficio de funileiro e escultor-latoeiro foi mais enfatico
que o de musico — ele tocava contrabaixo e violoncelo nas orquestras que acompanhavam os

filmes do cinema mudo na Cidade de Goiaés.

2.4 Antdnio José de Sa

Antonio José de Sa (1879-1905)% nasceu na cidade de Pirendpolis (GO). O escritor e
genealogista Jarbas Jayme (1973, p. 352) diz que ele foi “grande pintor, mdsico e escultor.
N&o se casou, mas deixou com Ana do Nascimento: Guiomar e Celso”. Jayme (1973) narra
que Antonio é filho do segundo casamento de Benedito José de Sa com Fabiana Pereira de
Siqueira e teve onze irmaos: Maria das Dores de S&, José Jaime de S&, Ana das Dores de S4,
Silvana Maria de S&, Sebastido José de Sa, Fidéncio José de S&, Benedito José de Sa,
Sebastiana das Dores de S&, Benedita das Dores de S4, Rosa das Dores de S& e Arminda das
Dores de Sa. O que se sabe da vida desse escultor se reduz a um conjunto de fontes limitadas,
documentos que fornecem pistas de suas origens familiares, relagdes sociais e de trabalho na
cidade. E patrono da cadeira X111 da Academia Pirenopolina de Letras, Artes e MUsica.

Em jornais goianos da época® ndo encontrei informagdo alguma sobre ele, tais como
dados sobre sua vida estudantil ou profissional ou relatos sobre como e com quem aprendeu a
esculpir. Nao se sabe se algum dia saiu de Pirendpolis e se mantinha ligagdo com igrejas ou
irmandades. A bibliografia consultada informa que foi compositor de musica sacra e, talvez
por isso, acredito devia participar das atividades de alguma das igrejas locais.

Amphildphio de Alencar Filho (1984) afirma que Antdnio José de Sa foi excelente
compositor de musica sacra e profana, pintor, marceneiro e poeta. Informa que, entre as suas
esculturas, estdo trés imagens do Menino Deus (figura 94) duas da Imaculada Conceig¢éo, uma

assinada e apresentada pela primeira vez nesta dissertagdo (figuras 95 a 101).

% parte da familia contatada nio tinha foto do santeiro.
% Jornais pesquisados: A provincia de Goyaz, A Thesoura, A tribuna livre, A unido, Bocayuca, Brazil Federal,
Correio Official de Goyaz, O Porvir, O Publicador Goiano, A Plebe e Estado de Goyaz.
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Figura 94 — Imagem do Menino Deus de
Antonio José de S&

Imagem: Menino Deus.

Autoria: Antonio José de Sa.

Localizagéo: desconhecida

Condicédo juridica: propriedade
particular.

Procedéncia: pertencia  ao
maestro José do Nascimento, neto
do escultor.

Epoca: século XIX ou XX.
Autoria: AC

Dimens0es: 27 cm de altura.

Técnica e material: madeira
policromada e dourada.

Fonte: Alencar Filho (1980, p. 7)

Estudioso de arte sacra goiana, Alencar Filho (1984) fez analises das imagens de

Nossa Senhora da Conceicéo e de seus “pequenos infantes” e, sobre elas, comenta:

As imaculadas sdo roligas de cintura alta e busto volumoso que, apertado por um
espartilho invisivel, parece saltar pelo decote da tinica. Sao estaticas e populares. Ja
0s Meninos Jesus apresentam certa dindmica. Rosto redondo de menina, com
cabelos repartidos ao meio, bem grudados ao cranio. Pescogo rolico num térax
adulto, este ligado aos quadris femininos por uma cintura fina. Flexdo do joelho
esquerdo. Coxas grossas e curtas, bem femininas. Policromia em cores vivas de
gosto popular. Alias, os Meninos Jesus s6 sdo meninos pela presenca dos genitais
masculinos. Os santos de Antdnio de S&, quer sejam Imaculadas ou Meninos Jesus,
sdo marcados pela presenca ambigua dos atributos humanos femininos. A propdsito,
existe na Igreja do Carmo de Pirendpolis um sudario de sua autoria em que Cristo de
corpo inteiro, apresenta os tracos femininos aqui enfatizados: corpo roli¢o de cintura
fina e quadris largos e baixos. Antdnio de Sa viveu intensamente seus vinte seis
anos. As incertezas da juventude estdo presentes em suas esculturas graciosas e
faceiras (ALENCAR FILHO, 1984, p. 8).

Em Pirendpolis, soube que a imagem desse Menino Deus estaria em maos da familia
Pompeu de Pina. Ao procura-la, considerei a hipétese de ela estar no museu da familia, que
esta fechado para inventario ap6s a morte do patriarca. Depois obtive a informacédo de que a
imagem havia sido vendida e que nédo se sabia quem era o comprador. Em continua busca pela

imagem do Menino Deus, parti para Jaragua (GO), ap6s indicacdo de Eli de Sa, residente em
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Pirendpolis. La conversei com o maestro José do Nascimento, neto do santeiro Antdnio José
de S4, que informou ter-se tornado evangélico e, por isso, havia deixado as esculturas com seu
filho, que, por sua vez, afirmou ao seu pai ter vendido todas elas com os oratdrios. Ele ndo
passou a informacdo para quem vendeu as pecas nem onde mora o atual proprietario. Fica,
assim, mais uma obra sem a devida catalogacio. E um direito do proprietario dar o destino
que quiser as suas esculturas, mas o ideal seria que estivessem em um museu, COmMo
patriménio publico.

De inicio, ressalto que o estilo da imagem esta mais relacionado ao neoclassicismo do
gue ao barroco. O cabelo ndo se parece com os que Veiga Valle fazia em suas esculturas. O
santeiro cumpriu os atributos que a iconografia cristd rege para Nossa Senhora da Conceicao,

como a nuvem com o0s querubins e a lua crescente.

Figura 95 — Imagem de N. Sra. da Conceicdo,
de Ant6nio José de S4, vista de frente

Imagem: Nossa Senhora da Conceicéo.

Autoria: Antonio José de Sa.

Localizacdo: Nao autorizada a divulgac&o.

Condicdo juridica: propriedade particular.

Procedéncia: propriedade de Sérgio
Amaral.

Epoca: século XIX ou XX.

Autoria: AC

Dimensdes: 20 cm, no total (4 cm de
nuvem com querubins e 3 cm de peanha).

Técnica e material: madeira policromada.

HMHESEUT NG

Fonte: Cidinha Coutinho
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Figura 96 — Imagem de N. Sra. da  Figura 97 — Imagem de N. Sra. da
Conceicdo, de Antonio José de S4, vista ~ Conceicdo, de Antdnio José de Sa, vista
de costas de lado

Fonte: Cidinha Coutinho Fonte: Cidinha Coutinho

Figura 98 — Assinatura do artista Antonio José de S& embaixo da
escultura de Nossa Senhora da Conceicéo

¥ AL e

Fonte: Cidinha Coutinho
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Figura 99 — Detalhe da nuvem crescente e Figura 100 — Detalhe dos Figura 101 — Detalhe das méaos
0s querubins da imagem de Nossa cabelos da imagem de Nossa postas da imagem de Nossa
Senhora da Conceicéo Senhora da Conceicdo Senhora da Conceicéo

I
iy

Fonte: Cidinha Coutinho Fonte: Cidinha

B 1y
Fonte: Cidinha Coutinho

CIMRHE COUTINHG

Coutinho

Ainda analisando os pormenores da escultura de Nossa Senhora da Conceigéo feita por
Antbnio José de Sa, observa-se que, apesar do tempo decorrido, ela ainda apresenta pintura e
douragdo. Os olhos sdo pintados e voltados para cima. Existem vérias descamagdes na pintura
da imagem e no rosto ha sinais de que j& sofreu restauracdo. O santeiro se preocupou em fazer
a peanha da escultura, que possui quatro lados. Nessa escultura ele colocou sua assinatura,
fato pouco comum entre seus contemporaneos e mesmo em relacdo as demais pecas que ele
esculpiu. Suponho que, com essa acdo, ele gostaria de ter seu trabalho reconhecido. Existe
pouca bibliografia sobre esse santeiro e espero que este trabalho possa inspirar outros
pesquisadores a continuarem a busca tanto pelas suas obras como por referéncias sobre ele.
Em Pirendpolis, procurei a certiddo de obito do santeiro, pois foi também nessa cidade que ele
faleceu. O cartorio informou que o documento ndo existe mais.

A partir do estudo e da analise de suas obras, é importante evidenciar que esse santeiro
era um profissional eclético, pois compunha musicas sacras e profanas, fazia poemas, exercia
o oficio de pintor e de marceneiro, além de ser escultor. Fez poucas esculturas, mas pode
haver outras, cuja autoria ainda ndo Ihe foi atribuida.

Ao longo deste segundo capitulo procurei apresentar a biografia dos santeiros e suas
obras. Isso foi possivel gracas a bibliografia existente, aos documentos encontrados e as
entrevistas realizadas.

Conclui, por este estudo, que ndo era possivel sobreviver financeiramente apenas com
o oficio de santeiro, pois todos aqui apresentados possuiam outras profissdes. Eram santeiros,
por devocgdo ou diletantismo, em uma sociedade que, apesar do fervor religioso, ndo constituia
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um mercado consolidado para a arte. Henrique Ernesto da Veiga Jardim era também coronel,
artesdo e comerciante. Francisco Ignacio era padre, marceneiro e musicista. Sebastido
Epifanio foi também funileiro, latoeiro, pintor e musico e Antdnio José de S& foi musico,
pintor e marceneiro.

Os santeiros aqui apresentados ndo tinham ajudantes e por isso ndo conseguiram
produzir um grande nimero de pe¢as. Também ndo tiveram pecgas reunidas em museu.
Somente Sebastido Epifanio tem um S&o José no MASBM. Todos eles tém em comum o fato
de serem escultores pouco conhecidos no cenario regional.

No aspecto da formacdo artistica, considero-os autodidatas, uma vez que, quando foi
inaugurada a Escola de Aprendizes Artifices em Goiés, em 1909, Veiga Jardim ja tinha 60
anos e Sebastido Epifanio tinha 40. Portanto, é pouco provavel que tenham se matriculado
nessa escola — hipOtese que requer mais investigacdo neste campo. Ressalto também que a
Escola Goiana de Belas Artes foi fundada em 1952 e inaugurada no ano seguinte. E
interessante pontuar que considero autodidata aquele que ndo frequentou academia de belas
artes e ndo aquele que aprendeu sozinho,pois Henrique teve seu préprio pai como
mestre.Quanto aos escultores pirenopolinos, Padre Francisco Ignacio da Luz e Ant6nio de S4,
ndo foi possivel descobrir se tiveram mestres.

N&o ha noticias sobre alguma relacdo entre os goianos Sebastido Epifanio e Henrique,
sendo o primeiro mais mogo vinte anos. N&o houve vinculos entre os pirenopolinos Anténio
de Sa e Francisco Ignéacio da Luz, porque, quando este morreu, o primeiro ainda néo tinha
nascido.

Defendo que esses santeiros, independentemente da denominacdo que recebam, seja
de artesdo ou de artista, escultor popular ou erudito, ja que a fronteira entre esses conceitos
estd a deriva, recebam o devido reconhecimento, seja no circuito bibliografico ou de
exposicdes, com o objetivo de que sejam conhecidos esses nomes e protegido esse
patriménio, essa cultura material, para que a populacdo goiana, quicéa toda a brasileira, venha
a conhecer o trabalho criativo desses escultores goianos do século XIX.

Ha ainda, em museus e oratorios, varias imagens sem identificagdo do autor, como
pude ver algumas no MASBM, um Santo Anténio (anexo L) e uma Sant’Ana (anexo M) na
Cidade de Goias, ambas pertencentes a Circe Ferreira, e em Pirendpolis uma Nossa Senhora
com o Menino (anexo N), pertencente a Francisco Figueiredo, outras duas imagens de Nossa
Senhora (anexos O e P), um Menino Deus (anexo Q) e um S&o José de Botas ( anexo R),
pertencentes a Sérgio Amaral, que afirmou terem sido as pecas de autoria atribuida a Veiga

Valle pelo historiador goiano Elder Camargo de Passos, com excec¢do de uma Nossa Senhora
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e do Sdo José, dos quais ndo se conhece a autoria. Teria sido um dos santeiros goianos,
sujeitos desta pesquisa, o entalhador? Haveria ainda outros escultores, além desses aqui
apresentados, produzido em Goi&s? Seriam essas imagens vindas de fora? S&o vérias as
inquietacBes e uma premissa singular: a de que € necessaria investigacdo®? para que se
revelem os nomes dos escultores responsaveis por essas imagens. O que é necessario também
é a sua valorizagdo como patriménio artistico.

No capitulo trés tratarei do tema da polissemia da imagem religiosa, abordarei o
surgimento da devocdo ao Menino Deus e apresentarei algumas de suas representacfes

escultéricas.

92 As técnicas mais recentemente empregadas na analise de esculturas sdo: radiografia — usada para andlise do
suporte de madeira; microscopia optica de reflexdo com e sem luz polarizada (PLM e OM) para a caracterizacao
estratigréfica e identificacdo dos materiais; espectrometria de fluorescéncia de raios X dispersiva de energias
(EDXRF); espectroscopia no infravermelho com transformada de Fourier (FTIR); testes microquimicos para
identificacdo de pigmentos e cargas (BARATA et al, 2007).
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Capitulo 3 - A NATUREZA POLISSEMICA DA IMAGEM RELIGIOSA

A arte esta no sujeito e ndo no objeto
Imannuel Kant (1724-1804)

3.1 O poder devocional e pedagogico da imagem religiosa: suas limitacdes, implicacfes e

ressonancias

No segundo capitulo apresentei a vida e a obra dos santeiros goianos pos-Veiga Valle.
A partir de agora, enfoco as esculturas sacras e as insiro num contexto mais amplo, desde
guando venceram a proibicao judaica e ganharam forca com a tradicéo crista, perpetuando-se
como visualidade, como simbolo sagrado, com seu papel liturgico, devocional e instrucional
no campo do sensivel.

Abordo neste capitulo a imagem religiosa, 0 seu surgimento, os simbolos presentes, a
sua legitimacdo, funcdes, a relagdo do artista com sua obra, a rejeicdo das imagens, o poder
delas no inconsciente, a intemporalidade e a laicizacdo da imagem, a figuragdo e a mimese. A
partir do item 3.2, apresento as esculturas religiosas, em especial o grupo dos Meninos Deus,
desde sua origem na Europa, passando por alguns paises da América Latina,como México,
Peru e Brasil até chegar a Goias — foco principal deste capitulo, no qual destaco as imagens
esculpidas pelos santeiros aqui apresentados.

Quando se deve tentar interpretar uma obra de arte sacra e quando se deve parar? Até
gue ponto a imaginaria religiosa é elemento de cogni¢cdo ou do campo do sensivel? Se, na
igreja, ela constitui um elemento que evoca fé ao ligar a criatura ao criador, nos museus nao
tem mais essa funcdo e o objeto religioso e mistico passa a ser obra de arte. Dentre as
caracteristicas da imagem religiosa apresentadas por Debray (1993), pode-se destacar que ela
tem um significado devocional, um poder simbolico, exercendo acdo sobre os homens no
campo do sensivel; é figurativa; por meio dela se tem um alegorismo sagrado; seu poder €
intemporal e tem qualidades estilisticas.

De acordo com Gombrich (1999), a imagem religiosa pode ter uma funcdo, uma
forma, ser um substituto ou uma representacdo nas artes figurativas, enfim, simbolizar,
representar o divino, o invisivel e o sagrado, baseando-se no crivel, no visivel, no humano. O
fiel demonstra uma fé mais forte que a consciéncia, a razdo; ele realiza uma abstracdo. A
leitura da imagem compreende uma metafora visual. Os simbolos e codigos se inserem, ao

mesmo tempo, nos rituais religiosos e na contemplacdo estética. Para o autor “Toda arte é
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feitura de imagens e toda feitura de imagens se radica na criagdo de substitutos”
(GOMBRICH, 1999, p. 9).
Ao se referir a imagem sacra, suas origens, sua funcdo de figuracdo da crenca e a

variacdo de seus usos publicos e privados, Schmitt (2007, p. 91) afirma que ela e,

antes de tudo, um fundamento da antropologia judaico-cristd, pois 0 homem foi
criado “a imagem de Deus”. E também o conjunto dos modos de figuracdo do
invisivel, da crenca e da histdria sacra: imagens dos sonhos, metaforas poéticas e
misticas: imagens materiais enfim, cujos modos de representacdo e 0s usos publicos
e privados variaram no decurso dos séculos.

Sobre a escultura, Sjoberg (1957, p. 265) diz:

Testemunho da pedra, anunciado no Evangelho. Se os homens se calam, as pedras
gritardo. A escultura é o Verbo feito pedra. A propria arte da Encarnacdo, presenca
tranquila e muda. Afirmacdo peremptéria. Obstaculo invencivel. A estatua se vé
com os dedos, se sente com o toque. Face a face, eu e ndo eu: o outro, vivente,
pedaco de espaco® (traducdo de Z6zimo Zilli)**.

De acordo com Manguel (2010), em seu estudo sobre a leitura das imagens biblicas do
Antigo e do Novo Testamento, embora houvesse a proibicdo biblica, dada por Deus a Moisés,
de se fazerem imagens gravadas e figuras, os artistas judeus decoravam locais e objetos

religiosos, mas, em determinados periodos, precisavam disfarcar sua arte.

Em certas épocas, porém, a proibicdo prevalecia e os artistas judeus recorriam a
meios-termos inventivos, tais como dar as figuras humanas proibidas rostos de
passaros, para ndo representar a face humana. A controvérsia foi ressuscitada na
Bizéncio cristd dos séculos VIII e IX, quando o imperador Ledo Ill e, depois, 0s
imperadores iconoclastas Constantino V e Teofilo proibiram a representacdo de
imagens em todo o império (MANGUEL, 2010, p. 118).

Em razdo das imagens religiosas destacadas nesta dissertacdo estarem inseridas no
contexto da religido catolica, faz-se necessario um breve historico de sua origem, suas
limitacGes, implicacdes e ressonancias no ambito da Igreja Catdlica.

O cristianismo surgiu a partir do judaismo. Suas raizes advém da crenca em um so
Deus, diferenciando-se pelo fato de os cristdos acreditarem que Jesus é o filho de Deus e os
judeus ainda esperarem um verdadeiro Messias. Para os judeus, as imagens ndo eram téo

importantes quanto os rolos sagrados do Tora. Na Grécia, berco da civiliza¢do ocidental, com

% Texto original: Témoignane de la Pierre, annoncé dans I’Evangile. Si les hommes se taisent, les pierres
crieront. La sculpture, c’est Le Verbe fait Pierre. Art méme de I’Incarnation, Présence tranquille el muett.
Affirmation perémptoire. Obstacle invincible. La statue se voit avec les doigts, se sent avec Le toucher. Surface
contre surface, moi et non moi: I’autre, vivant, morceau d’espace.

% Todas as traducles dos textos originais em lingua francesa para o portugués foram feitas pelo professor
Zo6zimo Zilli.
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suas origens politeistas, acreditava-se em varios deuses, assim como 0s antigos romanos.
Durante o cristianismo primitivo, entre os anos 33 e 313 d.C., os cristdos se reuniam dentro de
catacumbas para se protegerem dos romanos, que 0s perseguiam porque eles ndo cultuavam o
imperador Constantino®.

Quanto a dialética da conservacao/renovacao da religido ou de uma tradicdo, Campbell

(1988) fala sobre como surgiu a ideia de um Gnico deus como Salvador:

E como se vé na Biblia. No inicio, Deus era apenas 0 mais poderoso entre Varios
deuses. Era apenas um deus tribal, circunscrito. Entdo, no século VI, quando os
judeus estavam na Babil6nia, foi introduzida a no¢do de um Salvador do mundo, e a
divindade biblica migrou para uma nova dimensdo. A (nica maneira de conservar
uma velha tradicdo € renova-la em funcdo das circunstancias da época
(CAMPBELL, 1988, p. 34).

Uma imagem religiosa pode estar presente em contextos e religides diversas devido ao
sincretismo religioso brasileiro, em que hd um mesmo santo com nome diferente. Nesta
dissertacdo, as imagens religiosas tratadas sdo da religido catélica. Cabe aqui, entdo, inserir a
nocao de religido proposta por Geertz (1989, p. 67):

Uma religido é um sistema de simbolos que atua para estabelecer poderosas,
penetrantes e duradouras disposi¢des e motivagdes nos homens através da
formulacdo de conceitos de uma ordem de existéncia geral e vestindo essas

concepcdes com tal aura de fatualidade que as disposi¢cdes e motivacGes parecem
singularmente realistas.

Em relacdo a passagem do judaismo para o cristianismo, é fundamental resgatar
fragmentos da histéria da Roma Antiga e para isso busco as contribui¢fes de Debray, Schmitt
e Belting, autores que abordam a questdo da imagem religiosa e seus obstaculos.

Em 313 d.C., o imperador Constantino instituiu a tolerancia religiosa no Império
Romano e, em 391 d.C., o imperador Teodosio oficializou o cristianismo. O Império Romano
foi dividido em dois, sendo que, em 476 d.C., o imperador Rémulo Augusto foi deposto e a
parte ocidental entrou em declinio, fragmentando-se devido as invasdes barbaras. A parte
oriental, chamada de bizantina, conseguiu sobreviver, sendo governada a partir de
Constantinopla. Bizancio se distinguiu da Roma Antiga por seguir a cultura grega e ndo a
latina e pelo cristianismo ortodoxo. As primeiras imagens cristés surgiram no ano 200 d.C.; as
pinturas sdo da época das catacumbas romanas e as esculturas cristds sdo de sarcofagos do

século I11. Os judeus rejeitavam as imagens esculpidas e as representacfes artisticas cristas

% N&o ha consenso sobre a data exata da conversdo de Constantino, podendo ser 312, 324, 325 ou 337 d.C.
(CALDAS, 2004).
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sofreram criticas dentro da prépria Igreja Catdlica. Nos sarcéfagos e catacumbas, a
iconografia cristd apareceu no século IV para relatar “o triunfo da fé sobre a morte, a
ressurreicdo de Cristo, a sobrevivéncia dos martires. As primeiras imagens dessa nova fé, que
dizia recusar a imagem, foram como que suscitadas pelos mitos biblicos da imortalidade da
alma®®” (DEBRAY, 1993, p. 27).

No monoteismo, 0 Unico modo de o Deus universal se distinguir era pela
invisibilidade. Seu icone eram as sagradas Escrituras, razdo pela qual os rolos de
Toré sdo venerados como imagens de culto pelos judeus [...]. Com a adocdo das
imagens, o Cristianismo, antes uma Igreja oriental, reafirmou suas pretensdes de
universalidade no contexto da cultura Greco-romana (BELTING, 2010, p. 8).

Ainda na Roma Antiga, 0s cristdos se recusavam a venerar a imagem do imperador.
Antes de o cristianismo ser a religido do Estado, o imperador se considerava a propria

Imagem viva de um deus.

[...] o imperador [Constantino] queria a vitoria, ndo por meio da imagem de um
deus, mas sob o signo do Deus invisivel. Assim ele permaneceria como a imagem
viva de Deus enquanto instituia o uso militar da cruz, que seria como simbolo da
soberania do Deus cristdo. Essa separacdo de imagem e signo é refletida na
cunhagem das moedas, em um lado sua face e no outro a cruz, que se tornou sua
bandeira e arma, pois, por muito tempo o Unico culto tolerado no Império Romano
era a imagem do imperador. No final do século VII a imagem de Cristo substitui a
do imperador na face das moedas, enquanto do outro lado ele aparece com a cruz
nas méos (BELTING, 2010, p. 9).

E interessante notar que houve uma diferenca ao acrescentar Cristo na moeda. No
entanto, o imperador ndo saiu de cena, mas se apropriou do simbolo, a cruz sem o Cristo, ao
aparecer com ele em suas proprias maos, como quem avisa que tem autoridade e soberania.

Sobre a atitude em relagdo as imagens, Schmitt (2007) explica que, no decorrer dos
séculos Xl e XIlI, as polémicas com os heréticos e 0s judeus que eram contrarios a opinidao dos
cristdos acerca de imagens religiosas permitiram aos bispos, principalmente, elaborar uma
teoria cristd ocidental das imagens, que ganhavam, junto com as praticas de culto as quais
serviam, inteira legitimidade.A imagem aqui tratada é toda representacdo figurativa. Neste
trabalho, quando utilizar esse termo, estarei tratando da escultura tridimensional — pode
ainda ser chamada de “imaginaria”. Para essa representacao € utilizado o universo visual do
homem para suas obras, quase sempre as associando a um conteudo literario. Sdo concebidas,
de maneira distorcida ou ndo, as coisas percebidas no mundo sensivel, tanto as da natureza

como aquelas criadas pelo homem.

% Essa ideia da imortalidade da alma entre os judeus apareceu na época helenistica com as conquistas de
Alexandre Magno que espalhou a ideia platénica da dualidade corpo-alma.
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O Ocidente moral € judaico-cristdo. O ocidente imaginario € heleno-cristdo
(praticamente, a teologia catélica da imagem nédo leva em consideragdo o Antigo
Testamento). E em lingua grega e n&o latina que a Cristandade salvou a imagem da
grande noite monoteista e isso aconteceu bem antes do cisma ortodoxa. Nos
documentos dos Concilios, traduz-se “eikon” por “imago”. E o “eikon” deriva do
“eidolon” que tem a mesma raiz, eidos. O icone ndo é um retrato semelhante ao
modelo, mas uma imagem divina, teofénica e litirgica, que ndo tem valor por sua
forma visivel peculiar, mas pelo carater deificante de sua visdo, isto é, pelo seu
efeito (DEBRAY, 1993, p. 219).

Sobre a relacdo entre a imagem, o seu significante e o seu significado, num contexto
anterior e posterior ao cristianismo, Manguel (2010) esclarece que houve mudancas, que ndo

podemos dizer que foi uma evolugédo, apenas um modo diferente em se concebé-las, de acordo

com o contexto no qual os homens estavam inseridos.

Para os antigos romanos, o simbolo de um deus (a aguia para Jupiter, por exemplo)
era um substituto do prdprio deus. [...] Para os cristdos primitivos, os simbolos
tinham essa dupla qualidade, ndo representando apenas os temas (a ovelha como
Cristo, a pomba como o Espirito Santo), mas também aspectos especificos do tema
(a ovelha como o Cristo sacrificado, a pomba como a promessa de libertacdo do
Espirito Santo). N&o se destinavam a ser lidos como sinénimos dos conceitos ou
meras duplicatas das divindades. Em vez disso, expandiam graficamente certas
qualidades da imagem central, comentavam-nas, sublinhavam-nas, tornavam-se
temas por si mesmos (MANGUEL, 2010, p.118).

Francisco Taborda, no prefacio da obra Arte sacra no Brasil colonial, afirma que as
esculturas, referenciadas como representagdes tridimensionais, foram as que mais geraram

polémica nos primeiros anos da arte cristé.

Herdeiro do judaismo, o cristianismo viveu por séculos o dilema do pr6é ou contra
estatuas, pinturas, painéis. Mas o problema maior sdo as representagdes em trés
dimensd@es, pela semelhanca com os idolos pagdos. Encontramos afrescos simples
nas catacumbas, nos timulos cristdos. Os baixos relevos dos sarcéfagos, quando o
cristianismo passou a ser tolerado ou depois de ser transformado em religido oficial,
testemunham a qualidade da arte cristd em seus primordios. Os temas biblicos do
Antigo e Novo Testamento substituem os temas mitoldgicos dos sarcéfagos pagaos.
Figuras simbdlicas do mundo vegetal e animal expressam a fé na perenidade da vida
e ressurreicdo (TABORDA, 2011, p. 11).

As imagens religiosas sdo repletas de simbolos embutidos que aos olhos do néo cristéo
serdo apenas aderecos com algum valor estético. Os simbolos sagrados tém origens diversas e
nem todos sdo religiosos. Para tratar da funcao e da estrutura dos simbolos e da dialética do
sagrado, recorro a Geertz, Eliade e Debray.

Sobre a funcdo dos simbolos sagrados, presentes até mesmo antes do surgimento das
religiGes propriamente ditas, Geertz (1989, p. 66-67) diz que os simbolos sagrados funcionam

para “sintetizar o ethos de um povo — o tom, o carater e a qualidade da sua vida, seu estilo e
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disposi¢des morais e estéticos — e sua visdo de mundo — o quadro que fazem do que sdo as
coisas na sua simples atualidade, suas ideias mais abrangentes sobre ordem”.

Os principais simbolos da religido catdlica sdo a cruz, o crucifixo, Alfa e Omega
(primeira e Gltima letra do alfabeto grego) — no livro do Apocalipse 22:13, Cristo se refere a
si mesmo como o Alfa e 0 Omega, que é o primeiro e o Ultimo; principio e o fim de toda a
criacdo —, o Sagrado Coracgdo, a&gua benta, hostia consagrada, vinho, vela, sacrério, cirio
pascal, cordeiro, peixe, flor-de-lis e as letras IHS (forma abreviada da palavra grega para
Jesus). De acordo com Eliade (1991), para se compreender a estrutura e a funcdo de uma
imagem, deve-se recorrer a dialética do sagrado. Segundo o autor, qualquer objeto se torna
uma hierofania (manifestacdo do sagrado), mas ao mesmo tempo permanece no meio cGsmico
em torno de si, por exemplo, uma pedra, que para determinados povos € sagrada, mas, de
qualquer modo, continua sendo uma pedra.

Debray (1993) acentua que, desde o século Il os cristdos preservavam reliquias de
martires, oravam pelos mortos e acreditavam na intercessdo dos santos. Na Roma Antiga, a
imagem estava vinculada ao poder. SO tinham direito a retratos e bustos os homens.
Tardiamente as mulheres também ganharam esse mesmo direito. No século 1V, a
iconografia® cristd apareceu nos sarcofagos e catacumbas, alegorias que relatam a vitdria da
fé sobre a morte, a sobrevivéncia dos martires, a ressurrei¢do de Cristo. No século VI, o Papa
Gregorio Magno insistiu no carater didatico das pinturas nas igrejas para evangelizar os
iletrados.

Com referéncia ao uso polémico das imagens sacras, Debray (1993, p. 79) salienta:

No Cristianismo, a legitimidade das imagens foi decidida, quanto ao fundo, no
centro mesmo da sangrenta querela das imagens, no Segundo Concilio de Nicéia, em
787. Essa decisdo ndo significou o fim da guerra civil que durou até 843, “triunfo da
Ortodoxia”. Durante mais de um século, no mundo bizantino, dois partidos se
enfrentaram: os inimigos das imagens, “icondmacos” ou “iconoclastas”, mais
numerosos entre o clero secular, na Corte e nas Forgas Armadas. Quanto aos seus
defensores, “icondfilos” e “iconddulos”, eram mais numerosos entre o clero regular,
monges e bispos (DEBRAY, 1993, p. 79).

Servindo a interesses ideoldgicos da Igreja Catdlica, as imagens religiosas que
representavam Jesus e os santos foram legitimadas durante o Concilio de Trullo, de Niceia e
incentivadas durante a Contrarreforma. Debray, Etzel, Paiva e Manguel sdo alguns autores

gue trataram desse assunto.

% |conografia é “o ramo da Histdria da Arte que trata do contetido tematico ou significado das obras de arte,
enguanto algo de diferente da sua forma” (PANOFSKY, 1995, p. 19).
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O Concilio de Trullo (Quinissexto), em 692 d.C., fundou o0 dogma das imagens sobre o
da Encarnacdo e foi legitimada a figuracdo da Graca e da Verdade por meio da imagem do
Cristo (DEBRAY, 1993). Havia os inimigos das imagens, mais numerosos entre o clero
secular, monges e bispos e os padres conciliares que passaram a defender que nédo é idolatra
aquele que venera os icones do Cristo, da Virgem, dos anjos e dos santos e que recusar essa
homenagem seria 0 mesmo que negar a Encarnacéo do Verbo de Deus (DEBRAY, 1993).

As imagens foram legitimadas pelo Il Concilio de Niceia em 787 d.C. e seu uso foi
intensificado como medida da Contrarreforma no século XVI, sendo reforcado pelo Concilio
Vaticano 11%, que fez indicagBes concretas sobre os objetos sagrados, vestes dos padres e
ornamentacdo sagrada. A imagem teve um papel pedagdgico e evangelizador para difundir
mais a religido catélica. Clero e Estado juntos, em toda a América colonizada, estabeleceram
uma ideologia dominante e a religido foi utilizada para cooptar escravos, libertos e livres
pobres. O realismo das esculturas e pinturas que representavam passagens da liturgia biblica
ajudava nesse intuito de conquistar mais fiéis e, nesse sentido, foram instrumentos de
integracdo, intervencao, informacao e principalmente de aculturacdo e dominacéo.

De acordo com Debray (1993), o Il Concilio de Niceia foi o ultimo no qual Ocidente e
Oriente cristdos participaram juntos. Como resultado, foi invertida a primazia absoluta da
palavra sobre a imagem, caracteristica do judaismo, confirmando assim a influéncia da cultura
visual dos gregos sobre os cristdos. Dele, passo ao Concilio de Trento (1545) por ser 0 mais
significativo neste estudo que aborda a questdo da imagem religiosa e seu uso nos rituais de
cerimdnias da Igreja Catdlica.

Segundo Etzel (1979), Espanha e Portugal absorveram da Itélia, sede do bispado, o
influxo do Renascimento. “O Concilio de Trento (1545) traz a predominancia da férrea
orientacdo dos jesuitas e a Igreja expurgada e corrigida volta-se para Deus, promovendo a
pompa litdrgica que marcou o inicio do barroco, também chamado Estilo da Contra-reforma”
(ETZEL, 1979, p. 46). Debray fala sobre esse reequipamento da Igreja Cato6lica como
medidas da Contrarreforma.

A Contrarreforma faz ressurgir a imagem, vai multiplica-la, enfatizd-la (o
protestantismo, afinal, acabou reforcando o que pretendia enfraquecer), mas
retornando a um regime menos perigoso, a um funcionamento representativo e ndo
mais carismatico ou catartico do visivel. Do icone ao quadro, a imagem muda de
signo. Em vez de sujeito, fica sendo apenas objeto. Ap6s o Concilio de Trento, 0
reequipamento visual do mundo catdlico faz-se com mais imagens, mas com menor
imagem do que anteriormente (DEBRAY, 1993, p. 226-227).

% O Concilio Vaticano Il foi convocado em 1961 pelo Papa Jodo XXIII, comecou em 11 de outubro de 1962 e
terminou em 08 de dezembro de 1965, j& sob o papado de Paulo VI (MARTINS, 2012).
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A Reforma Religiosa Catdlica, conhecida como Contrarreforma, acabou intensificando
a presenca dessas imagens nas igrejas. Atualmente, na tradicéo cristd, os fiéis acreditam que
por meio delas sera propiciada a experiéncia de um contato pessoal entre eles e o santo que
estd sendo devocionado, ou ainda que esse santo seja o intercessor entre o ser humano e Deus.
As imagens, como objetos, sdo elementos devocionais, simbdlicos, artisticos e patrimoniais.

Paiva (2002, p. 39) afirma que

essas representacOes, geralmente oriundas da Europa, encontram na Ameérica,
sobretudo a de colonizagdo ibérica, terreno muito fértil. Muitas vezes esse
imaginario e essas representacdes iconograficas se mantiveram mais presentes e
mais influentes em terras americanas que na Europa, onde, desde a secularizacdo
burguesa, o cientificismo e a racionalizacdo do século XIX proclamaram o
desaparecimento dessas imagens e a sua perda de significado.

Durante o Barroco®, os paises ibéricos difundiram do Ocidente ao Oriente, por meio
da colonizacdo, a visdo de mundo catdlica com seus dogmas, devocdes, doutrinas, imagens.
Entre os temas cristologicos mais ressaltados na escultura europeia e brasileira, temos 0s
relacionados a paixdo de Cristo, como o Senhor dos Passos, o Crucificado, o Senhor Morto e
0 Ressuscitado, representados em Minas Gerais por Antonio Francisco Lisboa e em Goias por
Veiga Valle. As santas mais esculpidas no Brasil nessa época foram Nossa Senhora da
Conceicdo, Santana Mestra, Santa Bérbara, Nossa Senhora do Rosario, Nossa Senhora com o0
menino, Nossa Senhora das Dores, Nossa Senhora das Mercés, Nossa Senhora da Expectagédo
ou do O e Nossa Senhora da Piedade. Os santos destacados na imaginaria foram Santo
Antbnio, Sdo Benedito, Sdo José, Sdo Domingos e Sdo José de Botas. Entre os anjos, Séo
Miguel foi o mais esculpido, bem como os querubins que acompanhavam as santas em suas
peanhas.

De acordo com Manguel (2010, p. 119), “com o tempo, os simbolos basicos da
cristandade primitiva parecem ter perdido algumas de suas funcdes simbdlicas e se tornado
pouco mais que ideogramas: ‘a coroa de espinhos representando a Paixao de Cristo, a pomba,
o0 Espirito Santo’”.

As imagens religiosas tém, em suas origens, as funcGes de transmitir conhecimentos
aos iletrados e esse € 0 seu carater pedagdgico, como explicam Bazin (1989), Manguel (2010)
e Paiva (2002). Possuem também o papel de mediadoras entre 0s vivos e 0s mortos e esse € 0
seu carater simbdlico, como destacam Debray (1993), Campbell (1988) e Eliade (1991, 2010).

% Na Europa, o estilo barroco foi desenvolvido durante o século XVII, logo apds a Contrarreforma e, no Brasil,
ocorreu um século depois, prolongando-se até o século XIX, sendo chamado de barroco tardio (OLIVEIRA,
2003).
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A imagem sagrada é uma arte que transmite ou comunica, dependendo daquele que
olha e que se imagina também observado pelo ser transcendente que estd sendo representado.
Ela pode salvar ou distrair, mas sempre impressiona o olhar. Mais que ser visto e ouvido, 0
fiel imagina, por exemplo, que sera atendido em suas necessidades, uma vez que a arte crista,

em cada tempo, esteve inseparavel de seu corpo mistico, a Igreja.

Sdo Francisco de Assis imitava o Cristo ndo pelo aspecto do seu corpo, mas pela
desfiguracdo sintomdatica que seu corpo aceitou receber ou incorporar. Nossa
hipotese, formulada de maneira extrema, consistiria em supor simplesmente que as
artes visuais do cristianismo buscaram também imitar o corpo cristico nos termos em
que esse homem santo pbde fazé-lo: isto é, imitando, para além dos aspectos do
corpo, 0 processo ou a “virtude” de abertura praticada para sempre na carne do
Verbo Divino (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 242, grifos no original).

Exemplo dessa imagem € mostrado na figura 102. Trata-se da escultura de S&o
Francisco de Assis com 1,2 metro e panejamento simples, encarnada em madeira policromada

pelo artista goiano Veiga Valle no século XIX.

Figura 102 — Escultura de S&o Francisco de Assis
encarnada por Veiga Valle

Fonte: Rone Carlos Soares
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Ao examinar a obra, Siqueira (2011, p. 153-154) descreve:

Ossos do rosto incomuns aos das imagens de Veiga Valle. Pés elaborados de
maneira primdria, tipica dos santeiros populares. Maos ossudas diferentes das
delicadas elaboradas por Veiga Valle. O marmorizado da peanha, a dessemelhanca
formal e policrémica a desassocia de qualquer imagem feita pelo artista.

De acordo com o professor Luiz Augusto Curado (apud SIQUEIRA, 2011, p. 154),
essa seria a mesma imagem que estava no nicho da Igreja Sdo Francisco de Paula, localizada
na Cidade de Goiés, ao tempo da construcdo da igreja, em 1761, e somente foi encarnada por
Veiga Valle.

Independentemente da autoria do entalhe e da encarnacdo da peca, ha que se pontuar
algumas caracteristicas da escultura, como a magreza e a saliéncia dos 0ssos. Como a
escultura foi elaborada para representar a vida de Sdo Francisco, houve a necessidade de
reproduzir na peca a mortificacdo, a humildade e a pobreza numa representacao despojada. De
outro modo, as gloriosas imagens das santas inocentes e dos Meninos Jesus demonstram
salde, forca e exuberancia.

Bazin (1989) assinala que a funcdo da imagem religiosa desde o seéculo V era
transmitir aos iletrados a licdo apologética da escritura sagrada, a Biblia. Tanto as pinturas nos
forros das igrejas quanto as esculturas nos altares serviam para transmitir ideias e valores
ligados a fé e a ideologia aqueles que ndo sabiam ler. A imagem, por si, cumpria essa missao
de forma rapida e direta e de forma pedagogica. Ressalta-se que as imagens, ndo apenas as
sacras, ttm em si limites, implicacdes e ressonancias, haja vista sua natureza polissémica. “A
polissemia da obra de arte €, pois, inesgotavel; é verdade que cada geracdo encontra nas
mesmas obras-primas novos encantos” (BAZIN, 1989, p. 190).

Santo Agostinho defendia o estudo biblico pelos textos, sem desmerecer o papel
devocional das imagens, “Santo Agostinho bem exaltava o sentimento estético que uma bela
imagem suscita que se deixa apreender e agradar de uma s6 vez, mas também para ele a
decifracdo do sentido oculto da letra continuava a ser o que havia de mais nobre”.
(SCHMITT, 2007, p. 92).

Sobre a questéo da Biblia ilustrada no contexto do século XV, Manguel comenta:

Para os analfabetos, excluidos do reino da palavra escrita, ver os textos sacros
representados num livro de imagens que eles conseguiam reconhecer ou “ler” devia
induzir um sentimento de pertencer aquilo, de compartilhar com os sabios e
poderosos a presenca material da palavra de Deus. Ver essas cenas em um livro-
naquele objeto quase magico que pertencia exclusivamente aos clérigos letrados e

eruditos da época-era bem diferente de vé-las na decoragdo popular da igreja, como
sempre ocorrera no passado (MANGUEL, 2010, p.128-129).
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No que se refere ao ato de representar deuses na escultura, Alberti (apud BRANDAO,
2000) esclarece sobre a recepcéo da escultura e a capacidade de o escultor atingir um aspecto
no campo do sensivel, imprimindo a arte sua funcdo pedagégica, e fala sobre a questdo da
mimese da divindade em contraponto a mimese da acao virtuosa desejada pelos “legisladores”

da Igreja. O autor acentua:

Os deuses ndo podem ser copiados por imagens, e sua significacdo ndo se deixa
conter pela matéria sensivel, tal como a Idéia platdnica: nenhuma estatua serviria ao
templo, pois “ndo podem existir formas com as quais, mesmo que em minima
medida, se consiga imitar ou representar uma entidade tdo grande”. Contudo, sob a
Gtica do espectador, Alberti reconhece o poder pedagégico das imagens sensiveis.
Para nosso autor, a Arte € legitimada por sua capacidade de mover a alma humana,
educé-la, “induzir mais agilmente as almas desviadas a deixarem 0s costumes
viciosos, [...] a fazer com que os posteriores, com este culto, viessem a imitar a
virtude”. A mimeses de uma ldéia ou da Divindade é impossivel ou insuficiente.
Contudo, é possivel a mimeses da acdo virtuosa capaz de levar o fruidor nao ao
conhecimento de uma entidade transcendente e “tdo grande”, mas a um
comportamento igualmente virtuoso e adequado ao bene beateque vivendum dos
mortais na Terra (ALBERTI apud BRANDAO, 2000, p. 172).

De acordo com Paiva (2002), desde os primeiros tempos do cristianismo, a imagem e
as representacdes foram instrumentos pedagdgicos poderosos e eficazes. O convencimento, a
legitimizacdo, o conhecimento e a prépria fé sempre foram devedores da iconografia, ainda
que as representacBes de Deus e do Cristo, assim como do homem, feito por Deus a sua
semelhanca, fossem praticas condenadas nos textos biblicos e pela Igreja, até, pelo menos, o
século VI. Essas imagens foram incorporadas ao imaginario coletivo e também reconstruidas,
reapresentadas, redefinidas e revalorizadas.

Segundo Debray (1993), a evolugdo conjunta das técnicas e das crencas conduz a
situar trés momentos na histdria do visivel: 0 magico que suscitou o idolo, o olhar estético que
suscitou a arte e o olhar econémico que suscitou o visual. Ele afirma que as imagens tém um
poder simbolico, remetem o espectador a operagdes simbolicas e concebe a acdo sobre os
homens no campo do sensivel. “A imagem é benéfica porque simbdlica”'®® (DEBRAY, 1993,
p. 61).

O autor ressalta que, para o cristdo, “as imagens ndo sdo feitas para serem olhadas,
mas para olharem para e por n6s” (DEBRAY, 1993, p. 33). Em se tratando da origem e da
fungdo da imagem, esta teria um papel de mediadora entre 0s seres vivos e 0S mortos, 0S
humanos e os deuses, e “entre uma sociedade de sujeitos visiveis e a sociedade das forcgas

invisiveis que os subjugam. Essa imagem ndo é um fim em si mesmo, mas um meio de

190 5 autor esclarece que o significado de simbélico em grego é “aquilo que aproxima”.



151

adivinhacdo, defesa, enfeiticamento, cura, iniciagdo. [...] Um verdadeiro meio de
sobrevivéncia” (DEBRAY, 1993, p. 33).

Didi-Huberman (2013, p. 11) diz que “pousar o olhar sobre uma imagem da arte passa
a ser entdo saber nomear tudo que se vé — ou seja, tudo que se 1€ no visivel”. Ele assevera
que ndo conseguimos decifrar essa imagem num primeiro olhar e, num sentido psiquico,
sentimos que ela também nos olha, cerca-nos e nos concerne e ndo podemos compreendé-la
totalmente. “Nossa hipétese, no fundo, é muito banal e muito simples: num quadro de pintura
figurativa, isso ‘representa’ e “isso se V&’ — mas alguma coisa, mesmo assim, ali s¢ mostra
igualmente, ali se olha e nos olha” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 205).

Para Campbell (1988, p. 237), “as imagens do mito sdo reflexo das potencialidades
espirituais de cada um de nos. Ao contempla-las, evocamos 0s seus poderes em nossas
proprias vidas”. Isso demonstra a questdo da fé e da devocdo. Enquanto para muitas pessoas
havera intercessdo entre elas e Deus por meio da imagem esculpida, para outras, que nao
professam a mesma fé, serd apenas madeira pintada.

De acordo com Eliade (2010), o ser humano esta cercado de valores religiosos e,
mesmo que nédo tenha religido, o sagrado se manifesta a ele como algo diferente do profano e

neste contexto estdo os simbolos.

Retirado da vida religiosa propriamente dita, o sagrado celeste permanece ativo por
meio do simbolismo. Um simbolo religioso transmite sua mensagem mesmo quando
deixa de ser compreendido, conscientemente, em sua totalidade, pois um simbolo
dirige-se ao ser humano integral e ndo apenas a sua inteligéncia (ELIADE, 2010, p.
109).

N&o apenas a religido utiliza simbolos. Eles foram usados desde tempos remotos.
Durante a Segunda Guerra Mundial, a suastica teve um papel predominante na aglutinacéo de
pessoas em torno do ditador alemdo Adolf Hitler. A estrela de Davi, por sua vez, é um
simbolo muito usado pelos judeus. Simbolos sdo elementos midiaticos e exercem sua
influéncia por serem rapidamente assimilados. A prépria Joana D’Arc utilizou-se de uma
bandeira para conseguir suas vitorias. Um simbolo tem essa capacidade de aglutinar e de certa
forma é um elemento coercitivo.

Debray (1993) destaca também que a imagem visivel seria a manifestacdo do invisivel
e representar seria tornar presente o ausente. A imagem diante da qual o cristdo se ajoelha ou
se curva preencheria uma caréncia, aliviaria um desgosto. “Assim, pintada ou esculpida, a
imagem é filha da saudade” (DEBRAY, 1993, p. 38).
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Realmente, quanto ao seu sentido e emprego, existe apenas uma simples homonimia
entre a imagem sagrada que salva e a que distrai, o imével que se bebe e o efémero
que se engole. Embora de natureza diferente, ttm em comum esta propriedade
material de impressionar o olhar pelo exterior (DEBRAY, 1993, p. 42).

Qual seria a relacéo do artista com as imagens religiosas que ele produz? Haveria a
intencdo do artista em relacionar arte e personalidade? S&o questdes complexas e, para
discuti-las, recorro a Gombrich, Sjoberg, Klein e Panofsky.

Nos estudos sobre iconologia e iconografia a partir de Panofsky (apud BAZIN, 1989)
e Klein (1998), deparei-me com varias questdes que se relacionam com o meu objeto de
estudo: a imaginaria religiosa produzida em Goiés. A arte sacra, em seu propdsito, perpassa a
criacdo do artista, imitacdo, originalidade e copia. E qual seria a relacdo entre a obra e seu

criador?

Mas teremos mesmo o direito de equiparar verdade a comunicacdo veraz? Sera que a
ideia de que a moralidade da grande arte repousa numa coincidéncia entre simbolo e
sintoma néo esconde, em vez de revelar, a complexa relacdo existente entre o artista
e sua obra? [...] E claro que aqui ndo entram os sentimentos particulares do artista no
momento da producdo, e quanto a sua personalidade [..] Dificilmente
identificariamos um dia um artista que conhecemos apenas por intermédio de sua
obra. Até onde, entdo sua personalidade esta “expressa” em sua obra?
(GOMBRICH, 1999, p. 26).

Sjoberg (1957) salienta a relacdo entre a linguagem pléstica e o pensamento, e a
intencdo do artista em se expressar por meio da sua arte. Discordo do autor quanto a
reproducdo mecanica das formas externas excluir todo o pensamento, talvez possa retirar os

tracos da subjetividade do artista.

A cOpia, a moldagem da natureza, de fato ou de intencdo, sdo apenas a reproducdo
mecénica das formas exteriores. Isso exclui todo pensamento. O pensamento aparece
quando o escultor quer exprimir uma emog&o, colocando em relevo propriamente ou
figuradamente os detalhes que lhe parecem mais aptos para dizer o que ele sente e
isso, em uma tal ligacdo de uns com os outros que sua soma constitua um todo
homogéneo donde brota a concepcédo de seu objeto, todo armado, como Minerva do
cérebro de Japiter, ou a Virgem da Escritura, Terribilis ut castrorum acies ordinata,
terrivel como um exército em ordem de batalha’™ (SJOBERG, 1957, p. 268).

Klein (1998, p. 331) considera que “a consciéncia da individualidade artistica foi uma
aquisicdo tardia” e explica: “Sem davida, bem antes de 1500 se sabia que existem artistas
bons e ndo tdo bons; sabia-se até que isso dependia tanto de dom inato quanto de

101 Texto original: La copie, le moulage sur nature, de fait ou d’intention, n’est que la reproduction mécanique
dés formes extérieures. Ce qui exclut tout pensée. La pensée apparait lorsque le sculpteur veut exprimer une
émotion, mettant en relief au propre ou au figure les détails qui lui semblent les plus aptes a dire ce qu’il ressent
et cela, dans um tel rapport avec les uns et les autres que leur somme constitue um tout homogéne d’od jaillit la
conception de son sujet, tout armée, comme Minerve du cerveau de Jupiter, ou la Vierge de I’Ecriture, Terribilis
ut castrorum acies ordinata, terrible comme une armée rangée em bataille.
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aprendizagem e que um mestre podia ser excelente em certa “parte da arte’ e fracassar em
outra”.

Bourdieu destaca a liberdade almejada pelos artistas:

Destarte, o processo de autonomizacdo da producdo intelectual e artistica é correlato
a constituicdo de uma categoria socialmente distinta de artistas ou de intelectuais
profissionais, cada vez mais inclinados a levar em conta exclusivamente as regras
firmadas pela tradicdo propriamente intelectual ou artistica herdada de seus
predecessores, e que lhes fornece um ponto de partida ou um ponto de ruptura, e
cada vez mais propensos a liberar sua producdo e seus produtos de toda e qualquer
dependéncia social, seja das censuras morais e programas estéticos de uma Igreja
empenhada em proselitismo, seja dos controles académicos e das encomendas de um
Poder politico propenso a tomar a arte como um instrumento de propaganda
(BOURDIEU, 2003, p. 101).

Considero que a arte nem sempre € a expressao da personalidade do artista. Ele se
preocupa com sua recepcdo. Fazer arte também nem sempre é a expressdo de uma época,
porque o artista se preocupa em agradar para poder sobreviver.

Panofsky (apud BAZIN, 1989) diz existirem trés atitudes diante de uma obra de arte
figurativa: reconhecer a figura, descrever seu tema e interpreta-lo. Quanto a recepcdo dessa

imagem, Pillar (1993) pontua que

uma interpretacdo procura dar sentido as evidéncias visuais da imagem e estabelecer
relacBes entre a imagem e a vida das pessoas que a apreciam. Tao importante quanto
conhecer a linguagem visual é conhecer os interesses e as inquietacfes das pessoas
que apreciam essas imagens (PILLAR, 1993, p. 82).

De acordo com Panofsky (1995), frente a um objeto de interpretacdo, temos um
conteddo tematico que pode ser primario ou natural, secundario ou convencional, e um
significado intrinseco ou contetdo simbdlico. Para cada um desses conteddos temos um ato
de interpretacdo que se constitui em descrigdo pré-iconografica, analise iconogréfica e
interpretacdo iconografica. Cada receptor da obra de arte (ou objeto de interpretacdo) tem uma
bagagem que o possibilita interpreta-la, isto é, a experiéncia pratica, que se constitui na
familiaridade com os objetos e as acbes, o conhecimento das fontes literarias, ou seja, a
proximidade com os temas e conceitos especificos, e por fim a intuicdo sintética, que se
assemelha a intimidade com as tendéncias essenciais do espirito humano condicionadas pela
psicologia. Ha, além disso, o principio controlador da interpretacdo, que se constitui na
historia do estilo, dos tipos e dos sintomas culturais ou simbdlicos em geral. Trata-se, neste
ultimo caso, de compreender as maneiras pelas quais, sob condic¢des historicas diferentes,
objetos ou a¢des, temas ou conceitos especificos e tendéncias essenciais do espirito humano

foram expressos por formas, objetos ou a¢Bes e por temas e conceitos especificos.
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A questdo para a iconografia, de acordo com Klein (1998), é o que tal objeto
representa. A dificuldade estad somente na identificacdo dos objetos figurados numa obra, mas
a pesquisa com relacdo ao assunto ou tema conduz ao problema da representacdo, ao
problema da significacdo ou das camadas de significacdo nas artes figurativas. “Significar,
nesse plano, quer dizer ‘representar pelos meios proprios das artes figurativas’ (KLEIN,
1998, p. 345).

A presenca da imagem sacra, seja na igreja ou nos oratorios domésticos, torna presente
0 ausente, evoca, inspira, serve de exemplo e tem autoridade sobre o catdlico. A imagem &, ao
mesmo tempo, um objeto que requer cuidado e também é agente daquele que representa, que
garante a protecdo e ajuda para resolver problemas pessoais. As imagens passam a ser
reverenciadas e até mesmo adoradas no universo simbolico, psicoldgico e ideoldgico do
individuo que se encontra inserido numa Igreja, que tem uma filosofia, uma politica e uma
historia no universo cristdo ocidental.

Didi-Huberman, em sua obra Diante da imagem, faz varias referéncias a arte crista, a
tradicdo estética e a candnica iconologia panofskyana e faz uma ruptura no campo do
conhecimento da historia da arte, discutindo os paradoxos da traduzibilidade das imagens e as

ideias de visualidade e visibilidade:

Contra a tirania do visivel que sup8e o uso totalizador da imitacdo, contra a tirania
do legivel que supde, no fim das contas, uma certa maneira de conceber a iconologia
segundo Ripa'® ou Panofsky, levar em conta 0 motivo da encarnagdo nas artes
visuais do cristianismo permitiu abrir o visivel ao trabalho do visual, e o legivel ao
trabalho da exegese ou da proliferacdo sobredeterminada do sentido (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 243, grifo no original).

Para Didi-Huberman (2013, p. 218), “a genialidade de Panofsky foi afirmar com forca
a insuficiéncia da iconografia [...]”. O autor cita “uma terceira aproximagdo para renunciar ao
iconografismo da historia da arte e a tirania da imitacdo, a encarnagdo. Carne e corpo. A
dupla economia: tecido mimético e ‘points de capiton’. As imagens prototipicas do
cristianismo e o indicio de encarnacdo” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 238, grifos no
original).

102 Cesare Ripa foi um escritor italiano do século XVI, estudioso aficionado de arte e autor de Iconologia, obra
que Erwin Panofsky (1979, p. 216) define como “aquela ‘summa’ da iconografia que, abeberando-se em fontes
tanto classicas e medievais como contemporaneas, foi, justamente, chamada de ‘a chave das alegorias dos
séculos XVII e XVIII’, e explorada por artistas e poetas téo ilustres quanto Bernini, Poussin, Vermeer, e Milton
[...] publicada em 1593, reeditada muitas vezes depois e traduzida em quatro linguas”.



155

Sobre encarnacgéo e imitagdo, Didi-Huberman (2013) esclarece que a primeira supde
uma sintomatizacdo da imitacdo, o que faz desta uma vocagdo para o sintoma dos corpos e

para o préprio corpo. Sobre a figurabilidade, ele assinala:

Mas nossa hipdtese mais geral serd de sugerir que as artes visuais do cristianismo
fizeram em realidade, e na longa duracéo, essa aposta. Elas efetivamente realizaram,
na sua matéria imagética, essa sincope, essa sintomatizacdo do mundo visivel. Elas
efetivamente abriram a imitacdo para o motivo da Encarnagdo. Por que puderam
fazer isso e por que, ao fazerem, constituiram a religido mais fecunda em imagens
que jamais existiu? Por que o “impossivel” dos paradoxos encarnacionais, sob
pretexto de transcendéncia divina, tocava o nicleo mesmo de uma imanéncia que
poderiamos qualificar, com Freud, de metapsicoldgica — a imanéncia da capacidade
humana de inventar corpos impossiveis... para conhecer algo da carne real, nossa
misteriosa, nossa incompreensivel carne. Essa capacidade se chama, justamente, o
poder da figurabilidade (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 37).

Mas como fazer para representar algo que, de tdo imanente, ndo pode simplesmente
ser copiado da natureza? Fazer a mimese a partir da natureza tem seu sentido, mas como fazer
a mimese divina? A Biblia diz, em Génesis, que Deus criou 0 homem a sua imagem e
semelhanca. Entdo, a operacdo mimética se iniciou com Deus e se voltou a Ele?

As imagens, sejam pinturas ou esculturas, ttm uma ressonancia representada por seu
significado devocional e também uma autoridade sobre o fiel — exige respeito, como afirma
Debray (1993, p. 38): “As imagens que vém de um além sdo as que tém poder. Distinguem-se
das outras, as do visual ordinario, no seguinte: obrigam os homens a guardar siléncio diante
delas, ou a baixar a voz”.

Com referéncia a esse aspecto, lembro o fato de existir, em gabinetes de autoridades
nas instituicdes publicas e laicas, um crucifixo na parede, a vista de quem entra, com 0
objetivo de passar ao cidaddo uma ideia de respeito, autoridade e da busca pelo bem
comum!®, A estatuaria religiosa foi feita para representar a divindade numa forma
antropomorfica. No campo da pintura, Caravaggio (1571-1610) foi o primeiro artista a
humanizar os santos, tirando-lhes aquele aspecto preponderantemente transcendental.

Segundo Debray (1993), em oposi¢do a morte ha a recomposicao pela imagem, pois
esta presentifica, torna presente 0 ausente, evoca, substitui. A arte é uma supressao das
distancias e das auséncias. “O divino faz baixar os olhos, o sagrado faz erguer a cabeca. O
olhar sacral ou magico, que brota de um diferencial, s6 tem como condicdo a existéncia de
duas fontes distintas, quem olha e aquele que é olhado; caso contrério, nenhuma relagdo pode
‘pegar’” (DEBRAY, 1993, p. 62). Considero que sdo sempre as faltas que fazem o ser

103 E jnteressante notar que num pais laico esta é uma pratica muito usual, advinda da sua origem catélica
herdada dos paises ibéricos, Portugal e Espanha.
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humano agir, buscar o que completa e que a arte, como dizia Nietzsche (1948), é o que nos
salva. E possivel que um artista entre para 0 mundo das artes para livrar-se, esquecer-se ou
amenizar, como uma espécie de muletas, as agruras da vida.

Essa auséncia, que pode ser presenca por meio da fé, é explicada por Romagnolo
(2006, p. 246), que diz: “A auséncia mais importante na histéria da civilizacdo ocidental, e
que acabou por participar de sua propria constituicdo, é a auséncia e consequente desapari¢do
do corpo de Cristo, segundo o Evangelho de S&o Jodo”.

O fato de Simao Pedro, Maria e Maria Madalena chegarem diante do tidmulo, verem a
pedra deslocada e ndo verem Jesus e sim panos brancos sustentou a dialética da crenca, pois
se ndo ha corpo do morto ha a sua ressurreicdo como Ele previu, sua transfiguracdo, ou seu
roubo, como alegam os que ndo acreditam no cristianismo. E foi por meio dessa auséncia que
surgiu a representacdo, com o intuito de presentificar a auséncia, seja pela linguagem, pintura,
escultura, que representa aquele que faz falta. A arte surgiu, em suas diferentes linguagens,

como uma solucéo para resolver a lacuna. Sobre isso, Eliade (1991, p. 159) salienta:

A revelacdo trazida pela fé ndo destruia as significagdes primarias das imagens: ela
Ihes acrescentava simplesmente um novo valor. Certamente para o crente, essa nova
significaclo encobria as outras: ela sozinha valorizava a Imagem, transfigurando-a
em revelacdo. Era a ressurreicdo do Cristo que importava, e ndo os indicios que se
podiam ler na natureza. Na maioria dos casos, s se compreendia 0s “sinais” apos
haver encontrado, no fundo da alma, a fé.

Para Eliade (2010, p. 115), “a fé crista estd suspensa de uma revelacdo historica: é a
encarnacao de Deus no tempo historico que assegura, aos olhos do cristdo, a validade dos
simbolos”. Ap6s o advento do cristianismo, simbolos que tinham um significado tiveram um
novo valor, pois “a Historia acrescenta continuamente significados novos, mas estes ndo
destroem a estrutura do simbolo” (ELIADE, 2010, p. 115).

Didi-Huberman também salienta a figurabilidade, que abriu a imitacdo para 0 motivo
da Encarnacdo, que é entendida como “imaginacdo de Deus” e esté relacionada a distribuicéo
do divino no mundo. Na ideologia cristd, o olhar para a imagem tem o sentido de tentar se
assemelhar a ela, ndo no sentido fisico, mas sim nos aspectos morais de quem esta sendo
representado.

Em referéncia aos livros biblicos, temos que Jesus, sendo o filho de Deus que veio
como homem, poderia ser a representacdo do Deus invisivel. No livro de Jodo, capitulo 14,
versiculo nove, 1é-se: “Aquele que me vé, vé também o Pai”. Em Jodo, capitulo 1, versiculo
14, e em | Timoteo, no versiculo 16 do capitulo 3, a Biblia fala da encarnacdo do verbo para

enfatizar que Deus fez-se homem. Sobre a encarnacdo do verbo, Didi-Huberman diz:
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Assim a encarnacdo — como imperativo maior do cristianismo, como seu mistério
central, sem nucleo de crenca, resposta a uma fenomenologia e a uma fantasmatica
determinadas — permitia as imagens e exigia delas uma dupla economia de
extraordindria poténcia de invengdo: primeiro Ihes dava acesso ao corpo (0 que a
histéria da arte sempre viu e analisou muito bem), a seguir lhes pedia para modificar
0s corpos (0 que a historia da arte considerou bem menos). A encarnagdo do Verbo
era 0 acesso do divino a visibilidade de um corpo, portanto era a abertura a0 mundo
da imitacdo classica, a possibilidade de fazer os corpos participarem nas imagens da
arte religiosa (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 243).

Por que as imagens religiosas foram rejeitadas na esfera religiosa? As criticas as
imagens tém suas origens na idolatria, desde a construcéo do bezerro de ouro citada na Biblia.
As interpretacdes biblicas do Antigo Testamento levam a rejeicdo de representacGes
escultoricas. A partir disso € possivel inferir que as imagens excedem a funcdo decorativa dos
templos, pois exercem um poder simbolico e institucional forte na sociedade.

Entre as criticas sobre o0 uso das imagens em cultos catolicos, tem-se que essa presenca
seria um objeto de veneragdo ou adoragdo condenada pela Biblia.** Jodo Calvino, na Suica,
condenou a elaboragdo de imagens de modo bem mais veemente que Lutero: “A seu ver,
qualquer imagem carnal do Cristo € um idolo; além disso, a arte, diz ele, nada pode ensinar a
respeito do invisivel. S6 pode e deve mostrar ‘as coisas que se veem’” (DEBRAY, 1993, p.
85).

A critica as imagens em templos religiosos surge a partir das interpretaces da Biblia,
como em Salmos: “Vivem na confusdo todos aqueles que adoram imagens” (Salmos, 96:7), e
também em Deuteronémio: “Maldito o homem que faz uma imagem esculpida”
(Deuterondmio, 27:15), “Queimareis as imagens esculpidas” (Deuterondmio, 7:25). A Biblia
diz ainda que: “Né&o faras para ti imagem esculpida nem figura alguma a semelhanca do que
ha em cima no céu, nem do que ha embaixo na terra, nem no que ha nas aguas embaixo da

terra” (Exodo, 20:4). Ainda em Deuterondmio:

Tomai cuidado, com grande zelo! No dia em que o Senhor vos falou do meio do
fogo no Horeb, ndo vistes figura alguma. Guardai-vos bem de corromper-vos,
fazendo figuras de idolos de qualquer tipo, imagens de homem ou de mulher,
imagens de animais que vivem na terra ou de aves que voam no céu, de bichos que
se movem pelo chdo ou de qualquer espécie de peixes que vivem na agua, debaixo
da terra (Dt 4:15-18).

Nesse sentido, os templos protestantes ndo apresentam imagens de santos para nédo

distrairem os fiéis durante a pregacdo e também porque os protestantes defendem que os

104 Nas igrejas protestantes ndo ha presenca de estatuas religiosas, ndo ha representag@es de pintura ou escultura,
seja de Jesus ou de santos.
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concebidos como santos foram pessoas comuns, além do que entre 0 homem e Deus ndo ha
necessidade de intermediérios.

Para além de ignorar as imagens, ha também aqueles que as repudiam, e sobre essa
guerra contra esse poder simbolico, ideologico e institucional legitimado pela iconografia
cristd, os vandalos iconoclastas, para quem a imagem é apenas um pedaco de madeira,
necessitam destrui-las com o intuito de pér fim & legitimidade que elas representam, pois, as
imagens, mais que as palavras, conservam algo de vivo de quem esta sendo representado, e
nesse sentido ndo deixam de impactar o espectador.

Qual o poder das imagens religiosas no inconsciente do ser humano? Na literatura
teoldgica ha relatos de freiras que diziam ouvir vozes vindas de esculturas que conversavam
com elas, geralmente orientando-as na tomada de decisdes. Outros relatos afirmam a aparicéo
de lagrimas descendo dos olhos das imagens — fato que muitas vezes gerou peregrina¢Ges ao
local do ocorrido. Hoje isso tem sido menos frequente devido aos avangos cientificos, que
submetem as esculturas a exames quimicos para a explicacdo do fendmeno. Para tratar dessa
questdo que envolve o0 aspecto subjetivo das pessoas, sejam elas religiosas ou leigas, recorro a
Didi-Huberman e Schmitt.

Sobre as imagens, sejam elas pinturas ou esculturas, Didi-Huberman faz uma
comparagao com as que vemos em sonho, no universo psicanalitico, e as que vemos no estado
de vigilia:

N&o estamos diante das imagens pintadas ou esculpidas como estamos diante das,
ou melhor, nas imagens visuais de nossos sonhos. [...] As imagens da arte circulam
na comunidade dos homens, e até certo ponto podemos dizer que séo feitas para

serem compreendidas, ou ao menos destinadas, compartilhadas, tomadas por outros
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 204, grifos no original).

Acerca do poder da imagem no inconsciente, Didi-Huberman (2013, p. 38) pontua:

Compreende-se melhor agora por que ndo foi a visibilidade do visivel que os
cristdos primeiro reivindicaram — isso continuava sendo aparéncia, a venustas das
figuras de Vénus, em suma, a idolatria —, mas sim sua visualidade: ou seja, seu
cardter de acontecimento “sagrado”, perturbador, sua verdade encarnada que
atravessa 0 aspecto das coisas como a desfiguracdo passageira delas, o efeito
escopico de outra coisa — como um efeito de inconsciente. Para enuncia-lo
concisamente, diremos que o cristianismo convocou ndo o dominio, mas o
inconsciente do visivel (grifos no original).

O papel das imagens ndo pode ser compreendido unicamente como contetdo
teoldgico, sendo também pertinente ao historiador, ao historiador da arte, bem como no

universo psicanalitico. Na psicanalise sdo tratados os niveis mais profundos de experiéncia
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que as imagens exploram. Muitas imagens surgiram em decorréncia de sonhos que 0s
individuos ligados a Igreja tinham e deles faziam interpretagdes, surgindo logo em seguida a
materializacdo dos atributos dos “santos”. E comum, em vérias passagens biblicas, a
importancia dada a interpretacdo dos sonhos como pressagio ou aviso.

Como exemplo, cito Sdo Domingos de Gusmao (figura 103). A mée dele, Beata Joana
de Aza, sonhou que havia um cdo com uma tocha de fogo na boca (figural04), incendiando o
mundo. Ela procurou um sabio abade de um monastério vizinho que lhe teria explicado o
significado: seu filho Domingos, com sua pregacéo, incendiaria 0 mundo pelo Evangelho e o
bom exemplo.’®® Em psicanalise, ndo somente Sigmund Freud se preocupou com a
interpretacdo dos sonhos, mas também Carl Jung, que analisava os elementos simbdlicos, e

Jacques Lacan.

Figura 103 — S8o Domingos de Gusmdo a Figura 104 — Detalhe da base da escultura em que se vé
esquerda de Nossa Senhora do Rosario de um cdo cuspindo fogo sobre o globo terrestre

Pompeia com o Menino Jesus. A direita, Santa
Catarina, também dominicana

Localizacéo: Cidade de Goiés. Procedéncia: Franga
Fonte: Raquel de Souza Machado

Localizagdo: Convento dominicano. Cidade de
Goiés. Procedéncia: Franca
Fonte: Raquel de Souza Machado

Importa lembrar como essa imagem chegou a Goiés vindo da Franca. Na etapa final
do transporte foi trazida por meio de animais, como cavalos. Ela ndo é uma imagem inteirica,

105 Entrevista com o ministro da eucaristia Z6zimo Zilli na Pardquia Sdo Vicente de Paula, em Goiania, em 03 de
setembro de 2015.
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é dividida em partes que sdo anexadas. No aspecto técnico esta bem conservada, o que se
pode perceber que sofreu restauragdo na sua policromia.
Sobre a relagdo entre arte e sonhos Schmitt (2007, p. 175) explica:

Em Bizancio, admitia-se que um sonho pudesse guiar a arte do pintor e,
inversamente, que a vista de um icone permitisse reconhecer o santo que aparecera
em sonho. “Pintava-se 0 sonho e sonhava-se com a pintura”, escreve Gilbert
Dagron, que mostra bem como esta relacdo com duplo sentido permitia eliminar a
uma s6 vez “a subjetividade do sonhador e a imaginagdo do pintor”. Porque,
inspirados por Deus, o sonho e o icone eram reputados “objetivos”, ao abrigo da
davida porque de origem divina, sinalizando que todo icone parecia achéiropoiéte.

A imagem religiosa tem a caracteristica da intemporalidade: presente, passado e futuro
sdo um mesmo tempo. Para falar sobre isso, busco contribui¢es de Belting e Debray.

De acordo com Belting (2010), a imagem tem a ver com um tempo imével: o do
afetivo, do religioso e da morte. Esse tempo ignora as construcdes da razao e os progressos da
ciéncia. Sobre esse tempo, Debray (1993, p. 41) afirma que “o que foi imagem vai continuar a
sé-lo ao longo dos séculos (salvo destruicdo material), e sob todas as latitudes”. Ele destaca o

poder intemporal de uma imagem:

Esse lencol subterrdneo — que religa, por dentro e por baixo, as civiliza¢Bes e
épocas, por mais afastadas que estejam umas das outras — torna-nos, em certo
sentido, contemporaneos de todas as imagens inventadas por um mortal, pois cada
uma delas escapa, misteriosamente, de seu espaco e tempo. Ha uma ‘histéria da
arte’, mas ‘a arte’ em nds ndo tem historia. A imagem fabricada € datada em sua
fabricacdo: também o é em sua recepcdo. O que é intemporal é a faculdade que ela
tem de ser percebida como expressiva até mesmo por aqueles que ndo tém seu
cédigo. Uma imagem do passado jamais estard ultrapassada porque a morte é o
nosso limite inultrapassavel e porque o inconsciente religioso ndo tem idade
(DEBRAY, 1993, p. 40).

Debray (1993) aborda trés diferentes tempos e modos de compreensdo da imagem
sacra, a logosfera, que seria, em sua concepgdo, a era dos idolos no sentido lato (do grego
eidolon, imagem). Esse periodo se estende da invencdo da escrita a da imprensa. O segundo
tempo seria a grafosfera, a era da arte, da imprensa a TV em cores. O terceiro tempo é o da
videosfera, que iniciou na era do visual e vai até a época em que vivemos. “Teocracia,
androcracia, tecnocracia: cada era € uma organizacdo hierarquica da cidade e dos prestigios
do fabricante de imagens” (DEBRAY, 1993, p. 209).

H& que se enfatizar que a imagem sacra, sendo objeto de culto, tornou-se objeto de
museu. Isso significa a descontextualizacdo da obra de arte, pois o cristdo ndo se curvara
diante da imagem fora da igreja. A escultura no museu é ainda um objeto sacro, porém, quem

adentra 0 museu ndo tem a mesma intencdo do cristdo que entra na igreja e tem um olhar
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devocional em relacdo & imagem de um(a) santo(a). O museu assegura a conservagdo e a
transmissdo seletiva dos bens culturais; é uma instancia de legitimacdo, conservacdo e
consagracao, local onde h& a difusdo das obras, mas, quanto a sua recepcdo, o publico €
limitado. Apesar de o0 espaco ser laico, 0 seu publico ainda é erudito. A respeito disso, diz
Klein (1998, p. 364):

O objeto de culto tornado em objeto de museu, isto é, forma e significagdo, ou
melhor, dizendo, evocacdo de atmosfera, é parddia: um deus benevolente atras de
uma vitrine, sorrindo sempre com a mesma compaixao consoladora para pessoas que
ndo lhe pedem coisa alguma (KLEIN, 1998, p. 364).

N&o poderia discorrer sobre esculturas religiosas sem recorrer a questdo da mimese.
Para tanto, faco referéncias a Alberti, Lacoue-Labarthe, Didi-Huberman, Lessing, Eliade e
Klein. De acordo com Jorddo (1998), em sua tese A semelhanga do divino: alegorias do
corpo mistico no barroco em Minas e Goias, 0 barroco busca semelhanca com o Deus
alegorico, a iconografia tenta decifrar essas alegorias e o0 barroco associa a perfeicdo da forma
a perfeicdo do contetdo. A imagem que o olho vé é a representacdo da imagem produzida
para buscar semelhanca com o Divino e, a partir desse pressuposto, tem-se o0 elemento
mimético.

Alberti (apud BRANDAO, 2000), Lacoue-Labarthe (2000) e Didi-Huberman (2013)
defendem que por meio da imagem é realizada uma operacdo mimética. Segundo o tedrico e
humanista Leon Battista Alberti (1404-1472), ndo existe uma obra de arte sem a invencgédo do
artista, sem a concepcdo e operacdo mimética. Mimese é a imitacdo da natureza ou o
conhecimento objetivo da realidade, representacdo analdgica do mundo traduzida na arte,
funciona também em sentido inverso: constr6i o mundo como imitacdo do organismo mental,
do “sistema linguistico” que o espirito torna visivel através da arte (BRANDAO, 2000).

Brandao (2000), em seu livro Quid Tum? O combate da arte em Leon Battista Alberti,
realizou um trabalho hermenéutico dos textos albertianos que priorizou o Renascimento e 0
Humanismo. Em Mimesis e historia, Alberti, segundo Brandao (2000, p. 24), “revoluciona o
estatuto, a pratica, a amplitude e a funcdo da Arte e do artista dentro do século XV”. “Apesar
da tematica restrita ao século XV seus estudos ressoam e tem significado na
contemporaneidade” (BRANDAO, 2000, p. 164). Alberti discorreu sobre a “imitacdo” na
pintura, na escultura, na arquitetura. Enfoquemos a escultura por ser o foco desta dissertacao.
Para Alberti (BRANDAO, 2000, p. 164), “a escultura é gesto” do mesmo modo como a

palavra e a pintura também o sdo. Alberti, em seu tratado sobre escultura, concebe a natureza
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como origem das artes que abriga formas similares as que estdo fora dela, na memaria e na
imaginagio (BRANDAO, 2000).

Para Lacoue-Labarthe (2000), mimese ndo € imitacdo, mas producdo, interpretacéo
demidrgica da prépria mimese. Ao abordar o tema, Didi-Huberman (2013, p. 240) observa
gue “é muito evidente que o tecido no qual se urde a histéria da arte cristd pode ser
considerado globalmente sob a autoridade da representacdo mimética, da imitacdo herdada do
mundo Greco-romano”. De acordo com Eliade (2010), a prdpria narrativa biblica é mimética
em se tratando de sua concepcdo seja como lenda, relato histérico e teologia historica
exegeética.

As esculturas, geralmente, advém das pinturas e estas, por sua vez, surgem a partir dos
textos biblicos. Assim, é interessante destacar o pensamento do alemdo Gotthold Ephraim
Lessing (1729-1781), uma figura de destaque do panorama intelectual; foi esteta, dramaturgo,
tedrico e critico literario. Ele se posicionou de forma contraria a similitude entre artes
plésticas e poesia. Desenvolveu uma reflexdo acerca das artes literarias e a arte visual,
discutiu também questBes como a (in)traduzibilidade da arte, as fronteiras e as naturezas
singulares dos signos artisticos. Entre seus questionamentos estd a questdo se a arte seria uma
s0, manifestada em diferentes géneros, e até que ponto seria possivel a traducdo intersemidtica
entre as artes plasticas e as visuais.

Sobre escultura, recorro ao seu estudo a partir da obra O Laocoonte'® para destacar
que ha limites nitidos entre a poesia e a pintura, percebidos apenas pelos criticos de arte. Para
0s amadores, 0 que se percebe, nos diferentes campos da arte, sdo as semelhancas e o prazer
que ambos proporcionam. Se, por um lado, as artes ttm em comum o mesmo efeito prazeroso,
resultado do poder de restituir ao receptor a auséncia de um objeto representado, por outro, 0s
objetos e os modos dos quais cada uma das artes se valem para atingir tal efeito séo diversos.
Em todos os debates que O Laocoonte atravessa como referéncia exemplar, a plasticidade
escultural funciona claramente como um significante sensivel no lugar de um significado
inteligivel. Lessing (1998) defende que as artes plasticas (pintura e escultura) sdo autbnomas
em relacdo a arte literaria (poesia), e ndo mera ilustracdo. A pintura ndo tem a obrigacédo de

traduzir grandes narrativas.

106 A escultura, objeto dos comentarios de J. J. Winckelmann e Lessing, é um grupo de marmore em seis pecas
descoberto em Roma, em 1506. Apesar de a época desta contenda, e mesmo por muitas décadas seguintes,
acreditar-se que se tratava de uma obra original grega realizada por trés escultores de Rodes (Agesandro,
Atenodoro e Polidoro), tal grupo é na verdade uma cOpia romana datada de cerca de 4-37 a.C. feita a partir de
uma obra em bronze de aproximadamente 140 a.C.. A escultura representa um homem adulto ladeado por dois
jovens, todos fortemente enroscados por duas enormes serpentes e remete a cena também narrada por Virgilio,
no Canto Il da Eneida (OLIVEIRA, 2010).
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Em seus estudos sobre a arte e a técnica da producdo de efeitos, Klein (1998, p. 375)
diz que “a atitude artistica perfeita diante da natureza tende necessariamente & mimeses” e

salienta:

Historicamente, houve duas formas ou fases de mimese bem distintas, sobretudo nas
artes visuais: uma imita a “maneira de trabalhar da natureza”, recria o objeto ou um
equivalente do objeto, mas ndo sua aparéncia; a outra, ao contrario, “imita as
aparéncias”. [...] Nas duas formas da mimese, o elemento técnico de reconstituicao é
essencial, a ponto de ameacar sempre o elemento propriamente estético (KLEIN,
1998, p. 374-375).

Sobre a perda da autoridade das imagens, Walter Benjamim (apud Debray, 1993, p.
122) pontua:

Tornada reprodutivel por procedimentos fotossensiveis, mecanicos e industriais, a
obra de arte, dizia ele, vai perder seu valor cultual, sacrificada a seus valores de
exposicdo. As técnicas de reproducdo profanam o sagrado artistico porque as
criacBes do espirito tm uma qualidade de presenca Unica, associada ao ‘aqui e
agora’ de uma apari¢do original. ‘Ao multiplicar os exemplares, elas substituem por
um fendmeno de massa um acontecimento que se produz uma sé vez’. A inacessivel
beleza vai se estragar com a promiscuidade do produto midiatico; a aura da arte, que
¢ “a Unica aparicdo de um longinquo’, perder-se-a com a unicidade da obra. Por se
aproximarem demasiado dos homens, as imagens vao perder toda autoridade.

Apesar de Benjamin ndo estar se referindo em especial a imaginaria religiosa, destaco
que, apesar da reprodutibilidade em técnicas e materiais diversos e exposi¢fes midiaticas
delas, o que se vé é a perpetuacdo do seu culto ao longo do tempo, variando em determinados
locais e de acordo com as religies praticadas.

Nesta secdo, intencionei fazer uma incursdo sobre a historia da imagem sacra na
passagem do monoteismo judeu para o cristianismo que, tendo surgido no Oriente, logo se
disseminou pelo Ocidente. Sobre essas imagens, busquei ressaltar quando, como e por que
surgiram e como foi sua legitimagdo. Procurei também destacar a sua importancia e sua
difusdo no Brasil. Discorri sobre a ressonancia da imagem sacra, as criticas ao seu uso, 0 seu
universo psicanalitico, o seu aspecto intemporal, as suas implicacGes, seu significado
alegdrico, devocional e sua operacdo mimética. Para o embasamento teorico, recorri a autores
que abordam ndo somente a imagem sacra, mas a imagem de um modo geral, como Panofsky,
Klein e Didi-Huberman, considerando pontos de concordancia e criticas relativas aos varios
aspectos que circundam a questdo da imagem.

A imagem sacra, que, parafraseando Didi-Huberman, vemos e ao mesmo tempo nos

olha, possibilita infinitas leituras, haja vista sua identidade polissémica. Nas préximas se¢oes,
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a intengdo e o estudo focado nas imagens sacras dos Meninos Deus a partir de uma anélise
comparativa de obras elaboradas por santeiros de Goiés.

3.2 As representagdes do Menino Deus, a origem da devogdo a ele e suas primeiras

esculturas na Europa

Em revisdo a obra de Heliana Angotti-Salgueiro, que trata da vida e da obra do
escultor goiano Veiga Valle, observei que havia uma série de Meninos Deus, também
chamados Meninos Jesus. A curiosidade intelectual aliada as inquietagdes investigativas me
conduziu a busca por entender como a producdo cultural dessas imagens teve inicio e quando
elas se tornaram mais populares. O problema principal, no que diz respeito a Goias, era saber
quais seriam os “Meninos” de autoria goiana e se haveria distingdo entre as obras de Veiga
Valle e de seu filho Henrique Ernesto da Veiga Jardim, bem como a ressonancia do trabalho
de Veiga Valle no trabalho dos outros santeiros.

Meu objetivo foi encontrar obras que haviam sido mencionadas no artigo do professor
Amphiléphio de Alencar Filho, publicado na Revista Goiana de Artes, bem como obras de
Henrique, citadas nos livros de Angotti-Salgueiro (1983) e de Passos (1997) e comparar 0
trabalho escultérico. Importa reconhecer a autoria de santeiros que ficaram muito tempo no
anonimato, mostrar que, além de Veiga Valle, surgiram outros em Goias e que a devogao ao
Menino Deus também foi forte para a religiosidade local. Utilizei a analise comparativa entre
as pecas estudadas, observando principalmente o canone das imagens, a propor¢do entre a
cabeca e o resto do corpo e 0s pormenores das pecas.

Para este estudo foi necessario buscar fontes que o embasassem. Ha alguns artigos
publicados que enfocam o tema, porém, ndo ha obras completas, tendo sido mais pesquisados
na academia 0s anjos e querubins do que os Meninos Jesus ou Meninos Deus!?’. Geralmente,
quando hé referéncias a essas esculturas, a sua relacéo é feita com o Jesus bebé do presépio,
uma escultura que € comumente feita para ter dupla funcédo: ser atributo de santo ou santa
(neste caso, fica acoplada a outra imagem) e, durante o Natal, quando se monta o presepio, a
imagem é retirada e colocada no berco de palha. E isso que acontece com a imagem do
Menino Deus (figuras 105 e 106), produzida por um artista europeu, que Se encontra na
Capela S&o Benedito na cidade de Cuiaba (Mato Grosso).

107 A nomenclatura Menino Jesus sera utilizada quando se referir a Jesus em sua fase infantil, vestido ou néo,
como atributo de imagens de santos e santas, e Menino Deus quando se referir a Jesus também em sua fase
infantil, representado nu ou ndo, mas tendo na cabeca um resplendor — elemento que, utilizado na forma de
coroa, simboliza a gléria e a celebridade de Deus, indicando-o como rei.
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Figura 105 — Imagem do Menino Jesus Figura 106 — Imagem de costas, na qual se
como atributo de S&o Benedito vé o furo no qual se acopla a outra imagem

Fonte: Raquel de Souza Machado Fonte: Raquel de Souza Machado

Jung, em Arquétipo e o inconsciente coletivo, escreveu uma parte especifica sobre a
psicologia do arquétipo da crianca-Deus e a crianga-heroi, sem, contudo, designar algum tipo
de religido ou de cultura, seja ocidental ou ndo. “A crianca ora tem o aspecto da divindade
crianga, ora o do herdi juvenil. Ambos os tipos tém em comum o nascimento miraculoso e as
adversidades da primeira infancia, como o abandono e o perigo da perseguicdo” (JUNG,
2000, p. 166).

Confrontando a histéria de Jesus com o a teoria de Jung, encontra-se um bom exemplo
dos infortunios mencionadas pelo autor: o episddio narrado pela Biblia (Matheus, 2:16) em
que a mae de Jesus precisou fugir gestante para que ele pudesse nascer, pois Herodes mandara
matar os recém-nascidos menores de dois anos, receando perder seu poder. Em outro trecho
da Biblia (Lucas 2:41-50), Jesus, j& com doze anos, ficou sozinho no Templo e sua mae o
procurava desesperadamente. Tem-se, pois, um caso de perseguicdo e outro de abandono.
Segundo Jung (2000, p. 170),

Chama a atencéo o paradoxo presente em todos os mitos da crianca pelo fato de ela
estar entregue e indefesa frente a inimigos poderosissimos, constantemente
ameacada pelo perigo da extin¢do, mas possuindo forcas que ultrapassam muito a
medida humana. Esta afirmacéo se relaciona intimamente com o fato psicoldgico de
a “crianca” ser “insignificante” por um lado, isto é, desconhecida, “apenas” uma
crianca, mas por outro, divina. [...] O mito enfatiza [...] que a “crian¢a” é dotada de
um poder superior e que se impde inesperadamente, apesar de todos os perigos. [...]
A grandeza e a invencibilidade da “crianca” comeca na especulacdo indiana acerca
do ser do Atma. Este corresponde ao que é “menor do que pequeno e maior do que

grande”: o si mesmo, como fendmeno individual, “menor do que pequeno”, mas
como equivalente do mundo, “maior do que grande”.
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Freud (1939) também destacou o papel de her6i de Moisés, em Moisés e o
monoteismo: trés ensaios, sendo 0 menino ao mesmo tempo filho de familia humilde hebraica
e de uma “aristocratica” egipcia, por ado¢do. E considerado o menino salvo das 4guas e ndo
se tornou um herdi, mas tem um papel de destaque nas passagens biblicas com inicio em
Exodo, capitulo 2. Moisés foi profeta, aceito no cristianismo e no judaismo, foi um lider
religioso, “legislador”, por ter recebido e divulgado os dez mandamentos, e considerado o

libertador dos hebreus.
Nesta sec&o, inicio a histdria da devogdo ao Menino Jesus em Praga'® e discorro sobre

sua devocdo na Europa e na América Latina, principalmente no México, Peru e Brasil. O
objetivo, daqui em diante, é conduzir o leitor a uma descricdo do aspecto estético dos
Meninos Jesus que foram esculpidos na Europa e os reflexos dessa devogdo no Brasil, no
aspecto religioso e no campo da arte.

Em artigo sobre o culto ao Menino Jesus, encontram-se as seguintes informacdes:

Os doze primeiros anos de vida de Jesus sdo representados em imagens designadas
como Menino Jesus. Os primeiros anos sdo quase silenciados e, nos relatos biblicos,
apenas Lucas e Mateus incluem passagens mais simbdlicas que historicas relativas a
infancia divina [...]. As representacdes historicas da infancia de Cristo vao compor
um novo ciclo de vida terrena ou histérica pela natividade (cenas de presépios) e por
episddios relatados (cenas da sagrada familia, da fuga para o Egito, entre outras). O
outro ciclo é composto pela morte e ressurreicao de Cristo, ja festejado pela tradicdo
cristd. O nascimento do menino Jesus passa entdo a ser tema nas artes plésticas e foi
a arte bizantina que forneceu ao Ocidente 0 modelo da representacdo do menino
Jesus, s6 ou acompanhado da mae, apresentando-se nu, numa dicotomia entre sua
natureza humana e divina (IESA, 2014).

De acordo com Solimeo (2001), foi na Espanha, durante 0 movimento conhecido
como Contrarreforma, que o divino Menino Jesus passou a ser cultuado em imagens nas quais
ele aparece de pé. Nos conventos, essa devocdo ficou a cargo de Santa Teresa de Auvila,
carmelita. A partir dai toda a Espanha e os demais paises catolicos passaram a ter devocao
pelo Menino, pedir gracas e fazer agradecimentos. Do ramo carmelita masculino, foi de
responsabilidade de S&o Jodo da Cruz divulgar a devogcdo ao Menino Deus. Durante o Natal
ele levava a imagem em procissdo. E assim surgiram nos conventos carmelitas as invocagdes

do Menino Jesus como El Peregrino, El Lioroncito, El Fundador, EI Tormento e El Salvador.

No século XVI é que a devocdo se desenvolveu dentro das ordens religiosas,
sobretudo nos conventos femininos da Espanha. Foi ampla a producéo portuguesa
das imagens de Jesus infante nos séculos XVII e XVIII, se expandindo pelas
coldnias e estando presente, principalmente, nos oratérios familiares. A imagem
simples de um Deus crianga coloca o simbolismo da fé no futuro da humanidade
(IESA, 2014).

108 Praga € a capital da Republica Tcheca e se localiza na parte oriental da Europa.
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A propagacdo da devocdo ao Menino Jesus se deveu & Margarida do Santissimo
Sacramento, que viveu entre 1619 a 1648 e foi carmelita do Convento de Beaune, na Franga.
O Menino Jesus de Praga (figura 107) é conhecido como Pequeno Rei. O original se encontra
atualmente na Igreja de Nossa Senhora das Vitorias, que foi construida entre 1613 e 1644 em

Praga. A igreja pertence a Ordem dos Carmelitas Descalgos (SOLIMEO, 2001).

Figura 107 — Menino Jesus de Praga (esculpida no séc. XVI na
Espanha)

e : -

Fonte: Guia de Praga (2015)

O culto ao Menino Jesus de Praga se desenvolveu no contexto da Guerra dos Trinta
Anos?®. Nesse tempo, a princesa Polyxena de Lobkowicz iria se retirar para o castelo de

Roudinice nad Labem, mas antes resolveu doar ao convento carmelita uma imagem de cera do

109 A Guerra dos Trinta Anos iniciou na regido da Boémia, no Sacro Império Romano Germanico, em 1618,
envolvendo luteranos e catolicos. Os séculos XVI e XVII na Europa foram marcados por “guerras de religido”,
que na verdade traduziam as diversas disputas politicas e os interesses econémicos existentes (CARNEIRO,
2006).
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Menino Jesus. Estava representado de pé, usava trajes reais, tinha o globo terrestre na mao
esquerda e a direita estava em atitude de abengoar. Essa imagem pertencera a mée da
princesa, D. Maria Manrique de Lara, que a recebera como presente de nupcias quando se
casou com Vratislav de Pernsteinm e a deu para a filha como presente de bodas (SOLIMEO,
2001).

Frei Jodo Luis foi um dos que mais se empenharam na devogdo ao Menino Jesus. Sua
consagracdo ocorreu em 1648 pelo arcebispo de Praga, Cardeal Ernesto Adalberto de
Harrach, que concedeu aos frades o direito de celebrar missa na capela do Santo Menino
Jesus, que se converteu num lugar de culto oficial. Pouco a pouco o culto foi sendo
confirmado e expandido. Em 1651, o superior geral dos carmelitas, frei Francisco do
Santissimo Sacramento, que havia aprovado a devocdo ao Divino Infante, recomendou aos
frades que a difundissem pelos outros conventos austriacos e entre os fiéis. Em 1655, com
doacéo do Bardo Tallembert, a imagem foi colocada em altar na igreja de Santa Maria da
Vitéria e solenemente coroada pelo arcebispo de Praga, D. José de Corti. A devocdo ao
Menino Jesus continuou alastrando-se por todas as camadas sociais. A imperatriz do Império
Austro-Hungaro, Maria Teresa, confeccionou uma suntuosa veste para a imagem (SOLIMEO,
2001).

De Praga, o culto ao Menino Jesus j& havia se estendido por toda a Europa, e dai para
a América Latina, India e Estados Unidos. A devocao na ltalia foi mais expressiva a partir de
1895, quando os carmelitas de Mildo pediram, ao cardeal Ferrari, licenca para introduzir a
devocdo ao Menino Jesus de Praga em sua igreja de Corpus Domini. Em 07 de setembro de
1924, o Papa Pio XI enviou o cardeal Merry del Val para coroar solenemente a imagem e
assim a devocgdo ao Menino Jesus de Praga recebia a aprovacao oficial da Igreja (SOLIMEO,
2001).

Quando Praga foi transformada na capital da Checoslovaquia e o regime comunista
impds restrigdes ao culto, propondo o ateismo no Estado, a devogdo ao Menino Jesus ficou
limitada aos que frequentavam a igreja onde estava exposto. As monjas carmelitas, que foram
deportadas para longe de Praga, pintavam estampas com o Menino Jesus e as enviavam, de
forma clandestina, a outros conventos europeus. Quando a Republica Checa se tornou
independente, a liberdade civil e religiosa voltou e 0 novo arcebispo de Praga, que foi vitima
da repressdo comunista, procurou recuperar a devogdo ao Menino Jesus e, a seu convite, dois
frades carmelitas de Arenzano foram para Praga reabrir 0 convento e propagar a devo¢do ao
Divino Menino Jesus (SOLIMEO, 2001). Essa devocdo ao Menino Jesus levou a propagacao

de esculturas que o representassem em varios paises catélicos.
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A producédo de imagens do Menino Deus, por volta de 1570, em Lucca (It&lia), liga-
se ao Presépio e a Epifania; a representacdo dos séculos XV e XVI, segurando o
globo crucifero, resultaria em isolamento iconografico do Menino transportado por
Séao Cristovdo. Apenas as imagens dos séculos XVII e XVIII atestariam devogao ao
Menino Jesus. A peninsula Ibérica acompanhou desde o inicio a devogdo de
Flandres. A Espanha importava imagens flamengas do Menino, especialmente de
Malines, no primeiro quartel do século XVI, e Portugal, em meados do mesmo
século (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p. 161).

Vemos entdo que, a principio, a figura do Menino Jesus era destinada aos presépios —
nos quais Jesus é representado em sua manjedoura, ao lado de seus pais terrenos, José e
Maria, os trés reis magos e os animais do estabulo — e também a Epifania®'®, que é uma festa
religiosa catélica, comemorada dois domingos ap6s o Natal. Sdo Cristdvdo, segundo a
tradicdo catolica, atravessava as pessoas até a outra margem de um rio até que, certa vez,
atravessou o préprio Jesus, que no inicio estava leve e foi ficando bem pesado, a ponto de
Cristovdo achar que carregava o mundo nas costas. A crianca lhe disse que ele carregava o
senhor do mundo e, desde entdo, Sdo Cristovédo é representado carregando o Menino Jesus
que segura um globo representando o mundo. !

Os Meninos Jesus de Malines*? (figura 108), feitos de madeira, eram comprados pelos
portugueses na regido de Flandres. De acordo com Novais (1986), os italianos genoveses e
venezianos dominavam o comércio de produtos orientais no século XVI, enquanto os outros
centros mercantis, como os dos flamengos, ingleses, franceses e ibéricos, esforcavam-se na
abertura de novas rotas para circular as mercadorias produzidas. O autor também ressalta que
a Coroa Portuguesa recorreu ao capital estrangeiro, sobretudo de Flandres, sendo decisiva

ainda a participagdo desta no comércio oriental por meio de Lisboa.

110 Epifania é a manifestagdo de Cristo, e ocorre quando, na Biblia, Jesus conhece diferentes pessoas e em
diferentes momentos, como a epifania dos magos do Oriente, a de Jodo Batista no Rio Jorddo e quando se tornou
conhecido pelo milagre de Cana (SIGNIFICADOS, 2015).

11 Histéria completa no site <http://paroquiameninojesusdepraga.com.br/comunidades/sao-cristovao/>.

112 Essas figurinhas eram muitas vezes dispostas em retabulos, representando um jardim e fechados por painéis
soberbos pintados a 6leo. Em Portugal ndo se conhece nenhum exemplar dessas espécies de oratorios,
designados por jardins clos, mas ha quem pense que possam ter influenciado de alguma forma o aparecimento
dos presépios portugueses (VELHARIAS, 2012).
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Figura 108 — Menino Jesus de Malines
(Museu da Guarda, Portugal)

Fonte: Velharias (2012)

Ao escrever acerca de um texto de Bernardo Ferrdo de Tavares e Tavoa, que lera sobre
as imagens do Menino Jesus, Angotti-Salgueiro (1983, p. 161) acentua que, “segundo autores
citados no artigo [...] as imagens dos Meninos Jesus de Malines sdo modelos das que hoje se
encontram espalhadas pela Europa e que também foram levadas para a india e o Ceil3o,
inspirando os santeiros locais das colonias”, como os Meninos Deus de Goias, conforme sera

aludido adiante. Quanto as imagens de Portugal, Angotti-Salgueiro (1983, p. 160) esclarece:

Em Portugal, j& havia imagens do Menino Jesus, destinadas ao culto, nos principios
do séc. XVI; sua devogdo atingiu o auge no séc. XVIII. As principais formas
iconogréficas representadas sdo: o Bom-pastor; o Menino inteiramente nu e deitado
nos presépios; 0 que ostenta as insignias da Paixdo, e, em maior nimero, o do
modelo comumente designado por “Salvator Mundi”.

As caracteristicas dessas esculturas sdo as coxas grossas, 0 rosto abonecado, a
representacdo nua, com genitalia saliente, e a mao direita em posicao de abengoar, como Jesus

Salvador do Mundo. Quanto & proporcéo do corpo, “a altura das pernas até o pabis é igual a
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altura do puabis a raiz do pescogco. As nddegas sdo pequenas, o rosto flamengo, o cabelo
encaracolado e cortado numa espécie de tigela” (VELHARIAS, 2012).

De acordo com Silva (2009), que fez um estudo sobre a influéncia indo-portuguesa na
representacdo do Menino Jesus do Monte, devocionado na Bahia, 0 Menino Jesus foi
representado como Bom Pastor no século XVI, denotando a ideia de Jesus Salvador, condutor
e protetor. A concepc¢do iconogréfica estd vinculada, a principio, a arte paleocristd e também
greco-romana. Segundo a autora, “a representacdo do Menino Jesus como Bom Pastor foi
uma das iconografias mais utilizadas pela Igreja Catolica no Oriente, servindo como forma
didatica de ensinar a moral cristd aos ‘infiéis’” (SILVA, 2009, p. 1734).

Esse Menino Jesus (figura 109) remete as feicdes e atitudes do pequeno Buda,

produzidas numa época em que Portugal tinha suas col6nias na india.

Figura 109 - Menino Jesus como Bom Pastor, proveniente
da India

Localizagdo: Museu de Arte Sacra, Bahia
Fonte: Maia (1987, p. 123)

A imagem apresenta uma iconografia original e complexa, principalmente no que se

refere ao monte de trés andares onde se podem visualizar diversos elementos, como ovelhas,



172

aves, um anjo, um santo e Maria Madalena, a pecadora arrependida, porém indiana, com um
livro, uma caveira e um crucifixo. Simbolicamente, o livro significa o Evangelho, a sabedoria.
J& a caveira “é um lembrete quanto a morte, era usada por monges franciscanos e jesuitas, e
por santos como o eremita S&o Jerénimo, como a arrependida Maria Madalena, como um
auxilio para a meditacdo” (CARR-GOMM, 2004, p. 49).

Maria Madalena aparece com uma cruz para lembrar que, segundo a Biblia, no livro
de Mateus (27:55-56), ha o relato de que Maria Madalena havia acompanhado Jesus desde a
Galileia, com outras mulheres, e o0 viu morrer na cruz, bem como o viu sendo retirado da cruz
e colocado no sepulcro como no livro biblico de Marcos (15:45-47).

Também sobre o crucifixo, que pode aparecer sozinho ou com o Cristo, Carr-Gomm
(2004, p. 70) salienta:

Uma imagem de Cristo na cruz representa a fé cristd. Muitos santos sdo pintados
contemplando um crucifixo, especialmente eremitas e penitentes, mas ele pode
aparecer, particularmente, com os santos Francisco, Jerdnimo, Jodo Gualberto,
Nicolau de Tolentino e Escolastica, e entre os chifres de um veado, diante de Santo
Eustaquio.

Os crucifixos feitos por Veiga Valle ndo sdo objetos deste estudo, devido
principalmente ao fato de que os demais santeiros ndo o fizeram, com excegdo de Henrique
Ernesto da Veiga Jardim. Em visita aos varios museus de arte sacra, vi Varios crucifixos,
oriundos de Portugal e também feitos na Bahia, Pernambuco e Goids. Nas colecbes
particulares visitadas também ha varios deles, porém, aqui ndo serdo apresentados.

As imagens do Menino Jesus podem segurar, além da cruz (como na figura 110,
pagina 173) os Evangelhos, aves ou uma pomba, cacho de uvas, o globo ou esfera do mundo
que representa a sua soberania sobre o Universo. As insignias da Paixdo, simbolos do martirio
de Cristo, estdo presentes no antagonismo barroco de infancia e morte, sdo geralmente uma
coluna, martelo, pregos, cruz, coroa de espinhos que representam o sofrimento futuro de Jesus

como filho de Deus. Nas esculturas, costumam aparecer na mao esquerda do Menino.
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Figura 110 — Menino Jesus da Paix&o

Localizacdo: Museu de Arte Sacra e Etnologia
(Fatima, Portugal)
Fonte: Bens Culturais (2015)

Os significados dos simbolos, de acordo com Geertz (1989, p. 94),

s0 podem ser “armazenados” através de simbolos: uma cruz, um crescente ou uma
serpente de plumas. [..] Dessa forma, os simbolos sagrados relacionam uma
ontologia e uma cosmologia com uma estética e uma moralidade: seu poder peculiar
porém de sua suposta capacidade de identificar o fato com o valor no seu nivel mais
fundamental, de dar um sentido normativo abrangente aquilo que, de outra forma,
seria apenas real.

Pode-se concluir que o Menino Jesus é representado de varios modos, como Menino
Jesus Majestoso, Menino Jesus Triunfante, Menino Jesus Ressuscitado, Menino Jesus Bom
Pastor, Menino Jesus Presbitero, Menino Jesus Papa, e também vestido ou nu. Como explica
Etzel (1995, p. 24), “no século XV consolida-se 0 nu: enquanto a crianga sempre teve um
vestido, mesmo o mais simples, o bebé, na Italia, nada usa, vestem-no na sua pureza e sua
graca, pois com sua tenra idade livra-se da tirania do tema”. Para Jung (2000, p. 173), “o
simbolo é o corpo vivo, corpus et anima; por isso, a ‘crianga’ € uma férmula tdo adequada

para o simbolo” (grifo no original).
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De acordo com Silva (2009), o Menino Jesus Triunfante aparece geralmente sobre um
globo terrestre e um bloco de nuvens, rodeado de anjos querubins, podendo também constar
na imagem outros objetos, como coroa e cruz. O Menino Jesus Ressuscitado apresenta a
vitdria de Jesus sobre a morte e geralmente é apresentado com os bracos abertos e com 0s
olhos voltados para o alto. A autora relata que, no Convento da Encarnacdo das Descalgas
Reais em Madrid, hd um dos maiores acervos iconograficos do Menino Deus.

Sobre Cristo Triunfante e essa transcendéncia, por meio do padecimento, Campbell
(1988, p. 152) comenta:

Existe um tipo de crucifixo conhecido como ‘Cristo Triunfante’, onde ele nédo
aparece com a cabeca pendida, nem vertendo sangue, mas com a cabeca ereta e 0s
olhos abertos, como tendo se dirigido voluntariamente a crucificacdo. Santo
Agostinho disse, em alguns dos seus escritos, que Cristo se dirigiu & cruz como um
noivo a sua noiva.

As imagens do Menino Jesus sempre remetem a sua infancia, ou seja, os seus doze
primeiros anos de vida, podendo ser representado como bebé ou menino em sua primeira
infancia. Na iconografia dos Meninos Jesus ha, na peanha de alguns deles, os anjos ou
somente as cabecas, ou seja, 0s querubins. Os anjos, que antes eram representados como

adolescentes vdo cada vez mais cedendo espago aos anjos criangas e bebés (ETZEL, 1995).

Superada a rigidez da ldade Média, a imaginacgdo dos artistas ja nao tem limites. O
Menino Jesus aparece com idade cada vez menor e 0s anjos acompanham essa
evolugdo; apds os jovens adolescentes vestidos com amplas tlnicas vemos surgir as
criangas. [...] Choram a morte de Cristo, cantam no Seu nascimento e brincam com o
Menino Jesus. [...] Pouco a pouco a lembranca do Menino Jesus no bergo de palha
da manjedoura ou nos bracos da Mé&e vai tomando conta das cenas biblicas, sempre
acompanhado pela imagem do anjo que de crianca assume o aspecto de bebé
(ETZEL, 1995, p. 24).

Etzel (1995), em seu estudo sobre os anjinhos, chama a atencéo para a importancia da
escala e da proporcdo entre a cabeca e 0 corpo da escultura. Embora o autor esteja se
referindo aos anjos, seu estudo também conduz a reflexdo sobre os aspectos da descricdo
formal dos Meninos Deus, que ora séo representados como bebés em fase de amamentagéo,

ora como criangas na mais tenra infancia.

Nas varias idades do homem h& uma relagdo entre a altura da cabega e a altura total
do corpo. Ao nascer esta relacdo é de quatro cabecas para a altura do corpo,
passando na infancia a quatro e meia, e chegando no adulto a sete e meia cabecas
para a altura do individuo. Aqui reside a grande dificuldade do escultor; é onde se
traem os artistas populares que fazem uma crianga por assim dizer adulta, com
cabeca muito pequena em relacdo ao normal (ETZEL, 1995, p. 55).
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De acordo com Etzel (1995), seria possivel examinar as esculturas desses Meninos
Deus e, com énfase na elaboracdo da cabega, veriamos se o autor é popular ou ndo. Os
Meninos microcefalicos denunciariam sua autoria. Portanto, temos a importancia da escala e
da proporcdo, observadas mais atentamente pelos artistas com conhecimento técnico mais
aprimorado.

Alberti, em seu tratado sobre escultura, ressalta a importancia da escala, no que diz
respeito as técnicas. Um dos instrumentos criados para este fim foi o exempeda, uma espécie
de régua. Por meio dele e dos esquadros se traduz a observacdo em numeros e relacOes.
“Registrando-os, o escultor libera-se da presenca real do modelo, pois se capacita a
reconstrui-lo dentro do sistema de medidas proporcionais fixadas definitivamente”
(BRANDAO, 2000, p. 167).

O exempeda é uma régua do mesmo tamanho da altura do personagem representado,
cujo corpo é dividido em seis pés subdivididos, cada um destes, em dez polegadas.
Cada polegada, por sua vez, contém dez minutos, graduacdo minima desta régua.
Ela providencia, portanto, uma escala relativa ao corpo e néo exterior a ele: cada um
dos seiscentos minutos que o comp8dem tem uma dimensdo que varia segundo a
altura total daquele corpo. Desta forma, cada parte sua, como um de seus membros,
¢ medida em funcdo da totalidade dentro da qual se proporciona e é esta proporgao
que permanece constante em todas as imitacdes, sejam elas pequenas ou grandes,
sejam monumentos publicos ou miniaturas. Para medir outras dimensdes ndo
lineares impossiveis de serem feitas por uma régua, como o didmetro da cabeca,
Alberti gradua da mesma forma um instrumento obtido pela superposicdo de dois
esquadros (BRANDAO, 2000, p.168-169, grifo no original).

E interessante também mostrar algumas esculturas italianas dos Meninos Deus e falar
sobre sua origem. A imagem seguinte ¢ do El Santo Nifio de Aracoeli — o Menino Santo de
Aracoeli (figura 111). O original foi esculpido por um frade franciscano, em madeira de
oliveira de Getsémani no final do século XV. Quando o religioso regressava a Roma pelo
mar, diz a tradicdo oral que uma forte tempestade o obrigou a jogar na agua a pequena caixa
com a imagem do Menino, mas esta chegou prodigiosamente ao porto de Livorno. Precedida
da fama de singulares prodigios, a sagrada imagem foi recebida em Roma com grande festa e
com particular devogéo pelos frades do Convento de Santa Maria de Aracoeli. Um dia durante
0 periodo de Natal, enquanto o Menino se encontrava no presépio, uma nobre romana se
apoderou da escultura e o escondeu cuidadosamente em sua casa, mas, pouco depois,
gravemente enferma, foi obrigada por seu confessor a devolver a imagem. Uma tradicdo
popular conta que o Menino deixou por si s6 a casa durante a noite e voltou a Basilica de

Santa Maria em Aracoeli. Nesse momento, 0s sinos soaram. A imagem tem um pé levantado
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como se estivera caminhando e isso fez com que a tradi¢do popular tecesse essa historia desse

modo.

Figura 111 - Santo Menino de Aracoeli, de
Maurizio Orsini*

* Réplica da peca original
Fonte: Maria Elizia Borges

As generosas doacOes em ouro e pedras preciosas testemunham a devogdo que 0S
romanos tém ao Menino de Aracoeli. Esses donativos revestem o Menino, que assim €
conhecido também como El nifio de oro. Com a invasdo a Roma das tropas de Napoledo, um
romano teve que pagar um alto valor para que a escultura ndo fosse jogada as chamas.

E costume em Roma que as mées, antes do parto, subam até a Basilica Santa Maria em
Aracoeli e visitem o Menino, pedindo-lhe a graca de um bom parto, e logo levam o recém-
nascido para consagra-lo ao Divino Menino.

A fama sempre crescente da prodigiosa imagem levou o Papa Ledo XIII e o Vaticano
a decretarem sua coroacéo, que foi celebrada em 02 de maio de 1897. A fama dessa imagem é

testemunhada pelas numerosas cartas que dia ap6s dia recebe o Menino de todas as partes do
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mundo, cartas que sdo colocadas a seus pés durante alguns dias. E costume secular, no dia da
Epifania, a cidade de Roma ser benta desde o alto do Capitdlio pelo Menino Santo de
Aracoeli. A imagem, que estd exposta na basilica, réplica da original, € obra do escultor
Maurizio Orsini da cidade de Bassiano e foi benta pelo Papa Jodo Paulo Il em 5 de dezembro
de 1996. O Monsenhor Julio Blanchoud a entronizou em 25 de margo de 1997.113

Tem-se, no caso do Nind de Aracoeli, um exemplo de transferéncia natural da eficacia
do divino ou sobrenatural para uma imagem, para as historias que, por conta da tradi¢do oral,
favorecem o culto e a perpetuacdo da devocdo. Além do pé para frente, ndo ha outro traco na
escultura que Ihe tire o carater estatico.

Destaco aqui 0 excesso de tons dourados utilizados nessa escultura e muito usados em
roupas de imagens de santos. Essa preferéncia pelo ouro, segundo Gombrich (1999), deve-se
a atracdo pelo brilho, a sua comparacdo com o sol e as qualidades do metal, que nédo
envelhece nem se empana. Explicando a metafora do abade Suger (séc. XII), para quem a luz
era a manifestacdo visivel do divino, o autor destaca que “o uso do precioso e do faiscante
como metéfora do divino é quase universal na arte religiosa” (GOMBRICH, 1999, p. 16). De
acordo com esse autor, “quando no século XV, Leone Battista Alberti discutiu a decoracao
adequada para os locais de culto, ele pensou no emprego do ouro apenas para rejeita-lo”
(GOMBRICH, 1999, p. 16). Em detrimento do dourado, Alberti preferiu o uso do branco no
interior dos templos, fazendo uma analogia a pureza.

A imagem seguinte (figura 112) mostra uma escultura italiana feita em marmore, na
qual aparece um Menino Jesus feito para presépio. Atualmente se encontra em um museu
particular da cidade de Lima, mas fez parte das exposi¢cOes do Museu de Artes e TradicOes
Populares do Instituto Riva-Aguero da Pontificia Universidade Cato6lica do Peru em 2015. O
Menino ndo tem resplendor e por isso ndo sera aqui denominado Menino Deus e sim Menino

Jesus.

113 As informagdes sobre esse menino foram retiradas de um folder, chamado também de “santinho”, trazido da
Basilica de Santa Maria em Aracoeli, em Roma, por Maria Elizia Borges em 2015. Nele ndo constam
informacdes bibliograficas.
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Figura 112 - Menino Jesus italiano

Localizagdo: Museu particular de Lima (Peru)
Foto: Maria Elizia Borges

As trés esculturas seguintes (figuras 113, 114 e 115) sdo alemds e estdo no Museu
Nacional da Idade Média em Paris (em francés: Musée National du Moyen-Age ou Musée de
Cluny). Na figura 113, que mostra Jesus nu entre seus pais terrenos, o escultor demonstra o
lado humano da crianca que brinca com a cabeca de seu pai José, enquanto sua mée esta com
o livro sagrado aberto em suas méos. De acordo com Berné (2015), a policromia ainda ¢ a

original.

Figura 113 — A sagrada familia, atribuida a Lux Maurus Kempten (1510/1520)

luny (Pa
Foto: Maria Elizia Borges
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Em relagdo a imagem correspondente a figura 114, Berné (2015) afirma que a
escultura foi adquirida proximo a regido de Lindau e foi feita no século XVI. Estava em um

antiquario e foi adquirida por um padre de Leupholz, que vendeu o trabalho.

O Menino Jesus é representado nu, em referéncia a natureza humana de Deus
encarnado. Sua figura é particularmente valorizada: ndo sé é o eixo de simetria da
composicdo, mas ela estd s6. Uma almofada o isola do banco, onde Ana e Maria
estdo sentadas em uma posigdo, evocando o menino Jesus independente, imagens
tdo valorizadas pelos religiosos (BERNE, 2015, p. 40).114

Figura 114 — Parte do retabulo de Santa Anna Trinitaria

Localizagdo: Musée de Cluny (Paris)
Fonte: Berné (2015, p. 41)

O Menino Jesus Salvador do Mundo (figura 115) foi produzido na oficina Strigel**®
(BERNE, 2015). O que chama a atencio nessa escultura é o fato de o menino sorrir e parecer
estar interagindo diretamente com o expectador, sugerindo o uso de um recurso visual
evocativo em sua producdo. Originalmente, essa peca ficava numa instituicdo religiosa
feminina.

114 Texto original: I’Enfant Jésus est represente nu, en référence a la nature humaine du Dieu incarné. Sa figure
est particuliéerement misée em valeur: non seulement elle constitue I’axe de symétrie de la composition,mais elle
se tient debout sur. Un coussin qui I’isole de la banquete ou Anne et Marie est assises, dans une position
évoquant les statuettes indépendantes d’enfant Jésus alors trés prisées par les religieuses.

115 Oficina de artes da familia do pintor aleméo Bernhard Strigel, nascido entre 1460 e 1461 e morto em 1528.
Strigel pertencia a uma familia de artistas que floresceu a partir de meados do século XV, na cidade de
Memmingen, sul da Alemanha, perto da fronteira suica (THE METROPOLITAN MUSEUM OF ART, 2015).
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Figura 115 — Menino Jesus Salvador do Mundo*!6

Localizacdo: Musée de Cluny (Paris)
Fonte: Berné (2015, p. 25)

A singularidade dos Meninos Deus esculpidos por artistas germanicos é a face bem
rosada em contraste com a cor palida do restante do corpo. Ha leves tracos rosados em outras
partes do corpo como os peitos, os joelhos e a genitalia. Os cabelos sdo encaracolados e
pintados em tons escuros.

Os escultores espanhois de que se tem noticia sdo Juan Martinez Montanés (1568-
1649), Juan de Mesa y Velasco (1583-1627), Juan de Astorga (1779-1849) e Gabriel de
Astorga (1804-1895). De acordo com o estudo de Marrero e Morales (2010) sobre as imagens
do Menino Jesus de Montédnés, um exemplar preservado na colecdo de Chiapas, no México,
sugere que Juan de Mesa y Velasco foi seguidor de Martinez Monté@nés e suas obras sdo,
muitas vezes, confundidas na atribuicdo de autoria. A cabeleira leonina é um traco de
Montafiés (figura 116). J& o topete avolumado € préprio de Juan de Mesa y Velasco (figura

117), mas as entradas nas laterais das testas sdo comuns aos dois artistas.

116 Titulo original: L’Enfant Jésus bénissant (Menino Jesus abencoador ou Salvador do Mundo).



Figura 116 — Nifio Jesus, de Juan Martinez Montafiés
(1606-1607)

Localizagéo: Igreja do Santudrio de Sevilha
Fonte: Foro Xerbar (2015)

Figura 117 — Menino Jesus abencgoando, de
Juan de Mesa y Velasco

Produzido no rimeiro terco do século XVII
Colecéo Uvense, Chiapas, México
Fonte: Pasion por Montoro (2015)
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Sobre essas representagdes artisticas, Marrero e Morales (2010, p. 8-9) destacam:

As criancas que seu discipulo Juan de Mesa realizou durante sua carreira artistica
estdo claramente em divida com a estética que emprega o mestre do Sacramental del
Sagrario de Sevilla. Entretanto, ainda partindo dele, Mesa inclui uma série de tragos
que o diferencia. Na opinido de Jorge Bernales Ballesteros, “a corpuléncia
anatdmica, o volume da cabeca e o decidido movimento da escultura [...] supdem
um progresso estilistico com respeito ao referido modelo montafiesino”.” (tradugéo
de Raquel de Souza Machado)*®

As imagens dos Meninos Deus espanhdis ndo foram avistadas em nenhuma das
cidades por mim visitadas, sendo as de Portugal mais facilmente encontradas. Importa neste
trabalho mostrar algumas obras que sdo bem caracteristicas. As esculturas que representam 0s
Meninos Jesus espanhois tém liberdade no corpo, demonstrando movimento; os tracos do
rosto sdo marcantes e os cabelos sdo cacheados. O canone é de, aproximadamente, trés
cabecas para o restante do corpo.

Sobre a imagem correspondente a figura 116, observa-se que o olhar é contemplativo e
distante. O braco estendido da escultura demonstra a intengéo de abencoar. A perna direita
esta ligeiramente estendida para frente. O ventre é projetado para frente e 0 umbigo é bem
marcado. A cor da pele é clara, mas ndo palida, e as bochechas sdo levemente rosadas. Os
cabelos sdo encaracolados e pintados com tom castanho escuro. As orelhas ficam a mostra.
Um tecido foi amarrado no corpo da escultura porque a nudez nem sempre foi bem aceita por
fiéis em procissoes e altares das igrejas.

Sobre as imagens de Martinez Montafiés — maior referéncia em escultura de Meninos
Jesus na Espanha, que esculpiu no periodo denominado classico —, Garcia (2014, p. 33)
comenta: “A imagem de Montafiés tem origens cléssicas e finas propor¢des que combinam
com uma aparéncia solene postura relacionada com a nobreza heroica do nu grego. Expressa

uma majestosa gravidade e nobreza, aliada a muita ternura e certo tom melancolico”**°.

17 Texto original: Los ninds que su discipulo Juan de Mesa llevard a cabo durante su Carrera artistica son
claramente deudores de la estética que el maestro emplea em el citado de la Sacramental del Sagrario de
Sevilla. Sin embargo, aun partiendo de el, Mesa incluye um serie de rasgos que los diferencian. En opinién de
Jorge Bernales Ballesteros ““la corpulencia anatémica, el volumen de la cabeza y el decidido movimiento de la
efigie [...] suponen um avance estilistico respecto al citado modelo montafiesino.

118 As tradugOes do espanhol para o portugués foram feitas por mim e doravante esta informagdo nédo serd
repetida.

119 Texto original: La imagen de Montariés tiene raices clasicas y esbeltas proporciones que conjuga con uma
solemne apostura enraizada com la nobleza heroica del desnudo griego. Expresa una majestuosa gravedad y
nobleza, conjugada com altas dosis de ternura y cierto tono melancélico. A imagem de Montafiés tem origens
classicas e finas proporcdes que combinam com uma aparéncia solene postura relacionada com a nobreza
heroica do nu grego. Expressa uma majestosa gravidade e nobreza, aliada muita ternura e certo tom
melancélico.
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Marrero e Morales (2010), que estudaram as esculturas americanas e espanholas,
falam sobre o uso delas no caminho das indias, seu comércio e a demanda. Além das imagens

de Cristo, enfocam as do Menino Jesus e seu papel na histéria da arte.

No entanto, ao longo dos séculos, foi o simulacro isento do Menino Jesus em sua
fase infantil que reivindicou um papel proeminente dentro da plastica latino-
americana e ndo é surpreendente que os seus modelos iconograficos sdo os mais
ricos que tem gerado a histéria arte (MARRERO; MORALES, 2010, p. 11).

Na Espanha, os Meninos Jesus se tornaram herdeiros da histéria e da tradigdo popular,
detentores de simbolos e alegorias. De inicio, devocionados nos conventos pelas irmas
carmelitas e, depois, sua devocdo desenvolveu-se nas igrejas, procissdes e oratorios
particulares. No aspecto plastico ha que se observar que esses meninos espanhois tém seus
labios sempre cerrados, diferentes dos modelos alemées, que geralmente s&o sorridentes e dos
brasileiros, que muitas vezes sorriem de forma angelical e demonstram os dentes de leite.

Gabriel de Astorga Miranda é filho de Juan de Astorga e ambos se dedicaram a
esculpir imagens religiosas, principalmente marianas. N&o foi encontrado nenhum Menino
Jesus feito por Juan de Astorga; somente imagens de santas. O catalogo de obras de Gabriel
de Astorga, segundo Pefia (1991), ndo € extenso como o de seu pai. Todos esses escultores
espanhois que produziram no século XVI, XVII, XVIII e XIX passaram por academias de
artes. Sobre o fato de Gabriel de Astorga ter sido discipulo de seu pai, Pefia (1991, p. 342) diz
que, “apesar de ser o discipulo mais aprimorado que teve seu proprio pai, ndo chegou nunca a
alcancar as qualidades técnicas e estéticas de seu mestre. [...] Apesar disso ndo devemos
negar-lhe uma indubitavel personalidade propria na elaboragdo de suas esculturas”*?°.

A escultura produzida por ele (figurall8) tem cabelo encaracolado e tamanho médio,
traco bem singular deste artista. Apresenta o rosto elevado para cima, assim como os olhos.
Como atributos, segura uma cruz com a mado esquerda — como a escultura correspondente &
figura 110, pagina 173) — e na direita tem uma coroa. Sua tinica mostra arremate de renda
tipica da regido e a cor roxa tem o significado relacionado aos mistérios dolorosos, a Paixao
de Cristo. A base desta escultura, sua peanha, é barroca, com apenas um querubim no centro

da nuvem.

120 Texto original: Apesar de ser el discipulo mas aventajado que tuvo su prdprio padre, no logro nunca
alcanzar las calidades técnicas y estéticas de su maestro. [...] Apesar de todo ello,no debemos negarle uma
indudable personalidad propia em la consecucidn de sus esculturas.
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Figura 118 — Menino Jesus da Paixdo, de Gabriel de
Astorga (1871)
FITER -

Pertencente a Hermandad de Pasién (Sevilha).
Fonte: Isla Pasién (2015)

No decorrer da pesquisa consegui encontrar Meninos Deus com tipologia oriental, que
aqui ndo serdo apresentados. Em relacdo aos demais paises europeus, obtive fotos de
esculturas que se encontram a venda em antiquarios e/ou expostas em lojas como artigos de
decoracdo, porém, ndo havia dados suficientes sobre elas (como fichas de identificacdo das
pecas, o que dificulta saber sua procedéncia e autoria) para que pudessem ser contempladas
neste trabalho académico. Apds essa descricdo e apresentacdo das esculturas dos Divinos

Infantes pela Europa, passo agora aos que foram esculpidos na América Latina.

3.3 As representacdes do Menino Deus na América Latina

Sobre a devocdo ao Menino Deus na América Latina, procurei trazer varios modelos, e

0s que encontrei sdo exemplos do México e do Peru. Saliento que havera um tépico especifico
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para o Brasil, incluido nessa mesma categoria de pais latino. H& um artigo intitulado La
tradicion del santo nino de Atocha a 16 largo del camino real: pasaje por el paso del Norte
(em portugués, A tradicdo do santo menino de Atocha ao longo do caminho real: passagem
pelo caminho do Norte), de Irene Soriano (1994), que trata de uma tradicdo em torno da
figura do Santo Menino de Atocha (figuras 119 e 120) na regido fronteirica que abrange El

Paso, Texas, Cidade de Juarez, Chihuahua, entre os Estados Unidos e o México.

E ainda antes de ser conhecida como “El Paso”, a tradicdo oral diz que os povos
indigenas passavam por aqui no deserto e considerava sagrado este vale por suas
montanhas que guardavam a agua, e acreditavam que um Deus mensageiro em
forma de menino os guiava por esta regido (SORIANO, 1994, p. 182).*%

A partir desse relato, compreende-se a diferenca entre 0 que seria 0 sagrado e o
religioso, pois a populacdo indigena concebia o vale como sagrado e isso se deu antes da
chegada do colonizador europeu, ou seja, antes da chegada da religido catdlica na regido.
Soriano (1994) diz que foi feita uma exposicdo que enfocava o Santo Menino de Atocha e
dela participaram colecionadores, artistas e devotos que contribuiram com suas esculturas. Ao
publico participante foi dada a oportunidade de desenvolver oficinas de arte interativa, nas
quais se sugeria que se representasse com liberdade 0 mesmo Menino. Sobre sua historia,
baseada na tradi¢éo oral, Soriano (1994, p. 182) salienta:

O santo menino de Atocha tem uma longa histéria e muitas tradi¢des tém surgido
em torno da figura famosa que se tem como guardido dos viajantes, ajuda para os
aflitos, especialmente os prisioneiros, curador de enfermidades fisicas e espirituais;
protetor de criancgas e da familia; e sobretudo, um simbolo universal da esperanga na
humanidade através do Menino. Ao longo do Caminho Real hd igrejas dedicadas ao
Santo Menino de Atocha desde Plateros, Zacatecas, no México, até Chimayo, Novo
Meéxico, incluindo EIl Paso del Norte, o ponto tradicional de parada no Caminho
Real. A figura do menino-peregrino também se relaciona, através da tradicdo oral,
com a figura pré-colombina de um deus-menino protetor de viajantes nas migracdes
do norte a sul em busca da patria Aztlan.'?

121 Texto original: Y aun antes de que se conociera como El Paso, la tradicion oral cuenta que 16s pueblos
indigenas pasaban por aqui em el desierto y consideraban sagrado este Valle por SUS montafias que guardaban
el agua, y creian que um Dios mensajero en forma de nifio 16s guiaba por esta zona.

122 Texto original: El Santo Nifio de Atocha tiene uma larga historia y muchas tradiciones han surgido alrededor
de la figura famosa que se vé como guardian de viajeros; ayuda para lés afligidos, especialmente 16s
prisioneros; sanador de enfermedades fisicas y espirituales; protector de fiinos y de la familia;y sobre todo, um
simbolo universal de la esperanza em la humanidade a través del fiino. A lo largo del Camino Real hay Iglesias
dedicadas al Santo Nino de Atocha desde Plateros, Zacatecas, en México, a Chimayo, Nuevo México,
incluyendo El Paso del Norte, el punto tradicional de parada em el Camino Real. La figura de nifio-peregrino
también se relaciona, a través de la tradicién oral, com la figura precolombina de um dios-fiino protector de
viajeros em las migraciones de norte a sur em busca de la patria, Aztlan.
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Figura 119 — Santo Menino de Atocha (1)

Basilica do Santo Menino de Atocha em Plateros, Paréqui do Santo Menino de Atocha em El Paso, Texas
Zacatecas Fonte: Soriano (1994, p. 183)
Fonte: Soriano (1994, p. 182)

Observa-se que a figura 119 mostra uma escultura parecida com um boneco, em
posicdo sentada, a mao esquerda desproporcional ao corpo e em posi¢cdo pouco usual entre
artistas eruditos. O rosto se assemelha ao de um ancido e ndo ao de uma criancga. Os trajes e as
sandalias sdo tipicamente mexicanos. Ha toda uma identidade latina e nada de europeia.
Como atributos, ele apresenta um chapéu e um cajado — elemento que poderia identificd-1o
como Jesus Bom Pastor — e uma cesta de palha.

O menino mostrado na figura 120 também se apresenta em posicdo sentada. Seu
semblante é mais delicado e se assemelha mais ao de uma crianga. Sua veste é de cetim, com
delicados bordados dourados nos arremates, e inclui um manto. Como atributos, tem também
um chapéu, uma cesta de palha, um cajado e uma cabaca. Suas maos mostram certa
delicadeza tipica dos artistas eruditos, mas os atributos sdo de materiais da arte popular
regional, um exemplo do que poderiamos chamar de hibridismo cultural.

A respeito da interessante histdria da devogédo a esse Menino e ao hibridismo existente,
Soriano (1994) explica que a sua primeira escultura veio acoplada a imagem, ou seja, como

atributo da imagem da Virgem.
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Conta-se que durante os anos de ocupacdo dos mouros na peninsula ibérica, uma
imagem da Virgem Maria com seu filhinho chegou a Espanha levada da Terra Santa
e uma capela foi erguida para aloja-la em um lugar onde hoje se venera a imagem de
Nossa Senhora de Atocha. Coincidindo aproximadamente com a primeira presenga
desta Senhora e seu filho na Espanha, se conta que existia uma prisdo dos mouros
em um lugar cheio de esparto (planta), o atocha, e ali foi onde depois, quando essas
terras passam a médos dos cristdos, se funda a igreja e basilica de Nossa Senhora de
Atocha. Hoje em dia aquilo que era um atochal é cruzeiro internacional na rede
ferroviaria da Europa e sitio da Porta de Atocha, local de entrada a Madrid, capital
mundial. Como se liga o passado ao presente na categoria de viagem, de transporte
internacional, e de cruzamento de fronteiras se vao desenvolvendo pouco a pouco ao
ir conhecendo a lenda do Santo Menino (SORIANO, 1994, p. 182)'%%.

Ainda sobre a devocao a esse Menino, Soriano (1994) conta uma lenda tradicional, na
qual é clara a equivaléncia as passagens da Biblia em que Jesus realizou o milagre da
multiplicacdo dos pées. A diferencga é que, nessa historia, Jesus ainda é um menino, porém ha
outra relacdo bem proxima, a de que ambos, seja Jesus menino ou adulto, acatam o pedido de
sua mae, como quando a crianga providencia pdes ou quando Jesus adulto transforma agua em

vinho nas bodas de Cana.

Conta-se que durante a ocupacdo moura, 0s cristdos estavam encarcerados nesta
prisdo de Atocha. As familias destes cristdos rogaram a Nossa Senhora nessa
imagem trazida da Terra Santa que se encontrava no mesmo bairro, e disseram que
esta senhora mandou a seu filhinho ver o que se podia fazer para libertar os
prisioneiros, ao menos dar-lhes o que comer. Este menino estava vestindo o traje
tradicional de viajante, uma capa, um chapéu, sandélias, um bastdo com um pote de
agua atado a ele e um cesto com pédes. Disseram que também levava o simbolo da
concha indicando sua condicdo de peregrino, ja que 0s peregrinos a Santiago de
Compostela levavam a concha como insignia de “haver feito o caminho de
Santiago”. [...] Que este menino levara esta insignia era alusdo também a seu préprio
caminho da cruz e anunciava visualmente o convite a seguir-lhe no caminho da vida.
Como enviado por sua mée apresentado desta maneira, foi a prisao e bateu a porta.
Os guardas ao verem um menino ndo lhes deram muita importancia e o perguntaram
0 que queria. Ele respondeu que queria visitar os prisioneiros e dar-lhes agua e pao
de viajante que trazia consigo. Lhe deixaram entrar e ele deu o que comer a todos, e
quando saia, 0s guardas o revistaram e observaram que sua cesta e sua garrafa
estavam cheios, como se ndo lhes tivessem tirado nenhum pdo nenhuma gota de
&gua. Ficaram assombrados e conta-se que ali mesmo comecou a crescer certa
confianga por parte dos mouros, que chegaria eventualmente a liberagéo dos cristéos
e a tolerancia de diferentes povos para viver juntos em paz e com respeito matuo
(SORIANO, 1994, p. 182-183)'%*,

123 Texto original: Se cuenta que durante los afios de ocupacién morisca en la peninsula ibérica, una imagen de
la Virgen Maria com su hijo chiquito llegé a Espafia llevada de la Tierra Santa y uma ermita de establecié para
alojarla en um lugar que hoy esta en el centro de la ciudad de Madrid y en donde todavia se venera la imagen
Nuestra Sefiora de Atocha. Coincidiendo aproximadamente con la primera presencia de esta Sefiora y su hijo
Em Espafia, se relata que existia uma prision de los moros em lugar lleno de esparto, o atocha, y alli fue donde
después,cuando esas tierras pasan a manos de los cristianos, se funda la iglesia y basilica de Nuestra Sefiora de
Atocha. Hoy em dia aquello que era um atochal es crucero internacional em la red ferroviaria de Europa y sitio
de la Puerta de Atocha, lugar de entrada a Madrid, capital mundial. Como se liga el pasado con el presente em
la categoria de viaje, de transporte internacional, y de crucero de fronteras se va desenlazando poco a poco al
ir conociendo la leyenda del Santo Nifio.

124 Texto original: Se cuenta que durante la ocupacion morisca, los cristianos estaban encarcelados en esta
prision de Atocha. Las familias de estos cristianos Le rogaron a Nuestra Sefiora em esa imagen traida de la



188

Devido a essa historia, 0 Menino de Atocha geralmente é apresentado com trajes
tipicos mexicanos. H& uma interlocucdo com as passagens biblicas de origem europeia e ao
mesmo tempo com a lenda pré-colombiana dos indios que acreditavam passar pelo vale
sagrado, na regido da fronteira, um deus menino para guiar 0s peregrinos.

Sobre 0s Meninos Deus esculpidos no Peru, sdo chamados de Manuelitos (figura 121).
Conforme informou Claudio Mendoza Castro*?, curador do museu da cidade de Lima, “em
relacdo ao nome ‘Manuelito’, este se da como uma maneira de demonstrar afeicdo, confianca,
familiaridade, proximidade com o ‘Menino Jesus’. Na maior parte é a imagem do menino nu,

reclinado, com cabelo ‘natural’ ou vestindo cal¢6es, sandalias e coroas de prata ou placa”.

Figura 121- Nifio Manuelito

Museu de Artes e Tradicoes Populares do Instituto Riva-Agiiero da Pontificia
Universidade Cato6lica do Peru
Foto: Maria Elizia Borges

Tierra Santa que se encontraba em su misma vencidad, y se dice que esta Sefiora mando a su hijito a ver qué se
podia hacer para liberar a los prisioneros, al menos darles de comer. Este Nifio llevaba puesto el traje
tradicional del viajero, uma capa, un sombrero, unas sandalias, um bastén com um guajito de 4gua atado a El y
um canasto com unas piezas de pan. Se dice que también llevaba la insignia de la concha indicando su
categoria de peregrino, ya que los peregrinos a Santiago de Compostela llevaban la concha como insignia de
“Haber hecho el camino de Santiago™(...). Que este Nifio llevara esta insignia era alusion también a su proprio
camino de la cruz y anunciaba visualmente la invitacion a seguirle en el camino de la vida. Como enviado de su
madre aparejado de esta manera, fue a la prision e toco a la puerta. Los guardias al verlo nifio no Le dieron
mucha importéncia y Le preguntaron qué queria. El respondi6 que queria visitar a los prisioneros y convidarles
el 4gua y pan de viajero que traia consigo. Lo dejaro entrar y 1és Dio de comer a todos, y cuando salia, los
guardids Le revisaron su canasto y su guajito y encontraron que estaban repletos los dos como si no se lés
hubieran quitado ni um pan ni uma gota de agua. Quedaron asombrados y se cuenta que alli mismo empez6 a
crecer cierta confianza de parte de los moros, que llevaria eventualmente a la liberacion de los cristianos y la
tolerancia de diferentes pueblos para vivir juntos en paz y com respeto mutuo.

125 Claudio Mendoza Castro enviou informagdes por e-mail e seu texto esta no anexo S.
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Claudio Mendoza comentou sobre as exposi¢es que ocorreram em 2015 no Museu de
Artes e Tradi¢des Populares do Instituto Riva-Aglero da Pontificia Universidade Catdlica do
Peru (PUCP) e sobre a devocdo ao Nifio Manuelito.

A devocéo pelo Menino Deus é intensa no Peru. Muitos povos tem um “Menino”
com nome préprio ao qual celebram importantes festas. Por exemplo, o Nifio Occe
em Huancavelica, uma cidade da serra sul andina, onde a festa tem uma duracéo de
dias e as pessoas se preparam durante todo o ano para celebra-la. Ha também a do
“Nifio Jesus Mariscal Chaperito” em que o povo canta na parte alta da provincia de
Lima. E uma imagem occidental vestida com uniforme militar que esta sentado no
brago da Virgem da Natividade. Esta vestido assim porque “ajudou” durante as
guerras que se deram no pais durante o século XIX. E quanto a producdo, muitas
imagens procedem da época colonial, mas as veneradas atualmente, possivelmente
sdo do século XVIII adiante. E quanto a um artista em particular, poderiamos
mencionar Emilio Follana (ja falecido), Antonio Olave, Abraham Aller, que faziam
esculturas do “Menino Deus” em seus atelieres.

Mendoza também se referiu a origem do nome “Emanuel”, bem como as técnicas

empregadas na sua elaboracéo:

Em Cusco é famoso o “Nifio Manuelito” cujo nome provém de “Emanuel”, que
significa Deus conosco. Esta imagen — que se caracteriza por representar a Divina
crianca debrucado em um de seus bragos — foi elaborada com diversos materiais: o
corpo é da arvore piteira, o cabelo é natural (produto do primeiro corte de cabelo de
uma criancga), os olhos de vidro, o palato de cristal, os dentes de pasta de farinha de
arroz, o “cafiones” de plumas de condor (parte cartilaginosa ao final delas).

Sobre a apresentacdo dessas esculturas, Mendoza declarou que “os ‘Meninos’ podem
estar nus, com coroas e sandalias de ouro ou prata, entre outros materiais, vestidos com
tecidos, com brocados e papel&o colado no tecido, ou sentados, como 0 Menino com espinho
no pé (ver figura 126, pagina 192), que inclusive tem uma roupa tipica cusquenha”. E com

referéncia a destruicdo de varias esculturas desses “Meninos”, disse que, o detalhe principal,

encontramos na cor de seu corpo: a encarnagdo, uma técnica que poucos artistas
conhecem. Além do mais, os mais velhos possuiam uma “alma de ouro”, um
pequeno recorte no corpo, debaixo do brago, no qual se guardava um coragdo de
ouro, joias, e em alguns casos documentos de familia. Isto ocasionou que se
destruissem incontaveis “meninos” na crenga de encontrar em seu interior um
pequeno tesouro. Entre os mais notaveis artesdos cusquenhos vale mencionar Hilario
Mendivil e sua esposa Georgina Duefias, do tradicional bairro de San Blas, Antonio
Olave, Emilio Follana, entre outros.

Mendoza descreveu a encarnagdo feita por artistas peruanos e sobre as técnicas de

pintura:
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A encarnac¢do é a técnica usada para colorir 0 rosto, méaos e pés — algumas vezes o
corpo — e as feridas, também a colocacao de olhos e cilios das areas nao cobertas
das esculturas. A principio foram usadas tintas trazidas da Europa, mas como eram
muito caro comecaram a desenvolver técnicas de corantes artesanais que eram tdo
bons que muitas imagens ainda preservam a cor original. Se desejar que estas
superficies fiqguem brilhantes é feito o polimento com luvas de bexigas de animais;
bezerros ou vacas. Na Nova Espanha, era preferida a encarnacdo em tom mate, e
guanto as cores, tomaram mais gosto por cores rosa que os tons torrados ou palidos.

3.3.1 Colecéo de esculturas presentes em Museus de Lima/Peru

As esculturas aqui mostradas foram expostas no Museu de Artes e Tradi¢Oes
Populares do Instituto Riva-Aglero da Pontificia Universidade Cat6lica do Peru em
2015 e hoje se encontram em museus particulares de Lima, com excecdo da escultura
representada pela figural27, que continua nesse museu. Quanto a escultura
correspondente a figura 122, ndo ha ficha para inferir com preciséao se foi trazida pelos
espanhdis ou se foi feita nos ateliés da propria cidade. Os cabelos sdo dourados e
encaracolados e os olhos sdo de vidro. O tom de pele é pastel e ha partes mais rosadas,
como os joelhos, os cotovelos e as macgés do rosto. A boca esta semiaberta e o olhar
para cima, transcendental. O corpo é coberto por um pano da cintura para baixo e,
apesar do dourado que se encontra nele, ha algo que faz lembrar as saias indigenas. O
“Menino” se encontra deitado, apoiando-se em um de seus bracos. Provavelmente é
peca de um presépio. O seu resplendor é menor que a cabeca e foi colocado como uma

coroa.

Figura 122 — Nifio Dios (1)

Foto: Maria Elizia Borges
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O “Menino” mostrado na figura 123 se parece muito com o anterior, podendo ter sido
feito pelo mesmo escultor. O que o diferencia é o seu resplendor mais elaborado. O modo

vertical como ele foi colocado na cabeca da escultura também é um detalhe a ser observado.

Figura 123 — Nifio Dios (2)

Foto: Maria Elizia Borges

Nas entrevistas ndo obtive informacdes sobre a ourivesaria desses resplendores e a
autoria deles. Destaco que o resplendor é o elemento simbolico que mais remete a cultura dos
antigos incas do periodo pré-colombiano, pois o seu centro (figura 124) remete ao cocar de

um chefe inca.

to: Maria Elizia Borges

Tanto o Nifio Dios entronizado (figura 125) como o Nifio Manuelito que retira o

espinho do pé (figura 126) estdo sentados no trono e possuem um tipo de representacdo
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suntuosa. Ambos ostentam vestidos luxuosos, feitos com tecidos nobres, ornamentados com
bordados bem elaborados e detalhes dourados. A figura 126 mostra a condigéo pueril do
Nifio Manuelito que, apesar de seu carater divino, ndo deixa de ser uma crianca que brinca e

tenta retirar um espinho que lhe feriu o pé.

Figura 125 — Nifio Dios entronizado Figura 126 — Nifio Manuelito com espinho no pé

P
7

!

Foto: Maria Elizia Borges Autor: Antonio Olave, Cusco
Foto: Maria Elizia Borges

O Nifio Dios enfaixado (figura 127), que pertence a Alfonsina Barrionuevo, chama a
atencdo por causa de sua historia, primeiro de rejeicao pela populagdo local e logo em seguida
de acolhida, a partir de uma interpretacdo sensivel de mulheres de Cusco que compararam a
imagem do menino aos seus préprios filhos. A escultura foi feita no bairro de San Blas em

Cusco. Segundo Mendoza, esse Nifio Dios é chamado de

“waltado”, que na linguagem quichua significa alguma coisa embrulhada. E assim
gue as maes andinas chamam o ato de vestir e envolver seus filhos com cuidados
para leva-los diariamente. E por isso que a escultura é chamada “Menino Jesus
Waltado” e uma pequena placa diz que ha uma tradi¢do popular em que os antigos
povos andinos do vale do Lima, chamou o menino Jesus, Muchuywawa que
traduzido seria como 0 “menino que traz 0 mal” que veio com 0s conquistadores
espanhdis. Mas as médes de Cusco, ao verem o Menino Jesus tdo pequeno, disseram
que “ele ndo pode ser ruim” e o vestiram e o enrolaram como fizeram com 0s seus
filhos”.
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Figura 127 — Nifio Dios enfaixado

Autor: Antonio Olave, Cusco
Foto: Maria Elizia Borges

As imagens europeias também chegavam ao Brasil e influenciavam os escultores
brasileiros, que trabalhavam com materiais distintos e imprimiam suas peculiaridades em cada
imagem. Silva (2009) menciona que as imagens indo-europeias eram geralmente feitas de
marfim e destaca as imagens do Menino Jesus — conhecidas como ““Salvator Mundi” — que
aparece de pé e nu, com a méo direita em posi¢do de abengoar e a mao esquerda segurando
um globo do mundo ou uma vara crucifera. Essas imagens supostamente eram conhecidas
pelo ceramista portugués frei Agostinho da Piedade, que produziu imagens do Bom Pastor,
utilizando como matéria-prima a terracota. A autora ressalta o papel das irmés que viviam nos
conventos baianos e impulsionaram, no século XI1X, a devogdo ao Menino Jesus do Monte.

O Menino Jesus de Olinda (figura 128), de frei Agostinho da Piedade, apresenta-se
semiadormecido, com as pernas cruzadas, sentado no alto de uma peanha, em atitude de

tranquilidade.
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De acordo com Adalgisa Arantes Campos (2011), frei Agostinho da Piedade teve como
discipulo o carioca frei Agostinho de Jesus, que também esculpia em barro, tendo produzido
entre 0s anos de 1636 e 1642 e falecido no mesmo ano do outro Agostinho, isto é, em 1661. A

autora descreve que,

no mais antigo os movimentos sdo contidos; as feicGes despojadas, serenas, mas
solenes; o panejamento tem pregas mildas, a moda de um plisado longilineo e
absoluto apuro técnico. Esse monge portugués partilha de uma espiritualidade
centrada, conformada & vida contemplativa da ordem. Por sua vez, na obra do
Agostinho carioca a austeridade foi substituida pela dogura e pela graca; as vestes
comportam pregas mais largas, com alguma movimentagdo em diagonal. Agostinho
de Jesus representa uma visdo mais contemporanea, na medida em que anuncia a
movimentacdo e a suavidade das feicbes (CAMPOS, 2011, p. 59).

Podemos observar e fazer uma comparacao entre 0s Meninos Jesus esculpidos por eles e

representados nas figuras 128 e 129.

Figura 128 — Menino Jesus de Olinda. Frei Figura 129 — Menino Jesus. Frei
Agostinho da Piedade (séc. XVII, cerca de Agostinho de Jesus (séc. XVII, barro
1640, barro cozido) cozido)

Fonte: Universidade Federal da Bahia (2015) Colecéo particular — S&o Paulo
Fonte: Lemos (1999, p.08)

Em artigo sobre o tema, Silva (2009) detalha como s&o as imagens do Menino Jesus
do Monte, produzidas no Recolhimento de Nossa Senhora dos Humildes, em Santo Amaro da
Purificacdo no século XIX. De acordo com ela, as imagens tém certo sincretismo que une a
arte de Portugal, india e Bahia, bastando, para se compreender isso, analisar os elementos

diversos que fazem a composicdo das obras, como flor de 16tus, passaros, cisnes, coelhos,
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ovelhas, conchas, gruta, coracdo, pomba, anjos, pérolas com figa, amuletos, coroa de flores e
outros objetos. A respeito desse aspecto, Angotti-Salgueiro (1983, p.161) pontua:

Na Bahia, Minas, Sdo Paulo e Recife, encontram-se pegas semelhantes as de Veiga
Valle. Na Bahia, porém, a peanha [base de sustentagdo] dos Meninos Deus tende ao
tipo grutesco, em formato de morrotes de pedra, penhascos, com ou sem vegetacéo.
No Museu de Arte Sacra da U.F.B.A. [Universidade Federal da Bahia] ha imagens
da representacdo tradicional em marfim e em madeira; o Menino de pé, nu, sobre
almofada e base piramidal. Algumas imagens de oratorios domésticos sao vestidas e
enfeitadas com colares.

As imagens do Menino Jesus tém geralmente baixa estatura por serem feitas para
presépios ou oratérios domésticos, mas ha também esculturas em tamanho maior para seguir
em procissdo ou serem postas em altares de igrejas. No Brasil, podemos encontra-las também
em museus, em colecdes particulares e especialmente em conventos femininos, como a

imagem mostrada na figura 130.

Figura 130 — Senhor Deus Menino (em
madeira, séc. XIX)

Proveniente do Convento de N. Sra. dos
Humildes, Santo Amaro da Purificacdo, Bahia
Fonte: Maia (1987, p. 86)
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Maia (1987) informa que essa escultura faz parte do artesanato das freiras do convento
de Nossa Senhora dos Humildes na Bahia, que também produziam pecas para presépios
baianos. Nela se vé uma profusdo de simbolos, como uma penca de amuletos e um tecido
pequeno com a inscricdo JHS, que significa “Temos Jesus como companheiro” ou “Jesus,
Salvador dos homens”. Ha também, no conjunto de objetos, ramos de flores com pedrinhas
incrustadas, colar de pérolas e figas de ouro. Eis a descricdo detalhada do autor, a época
diretor do Museu da Bahia:

As vestes do Menino sdo camisa em cambraia de linho, tunica bordada com fios de
ouro e pedras, cinto de diamantes, manto em tecido de trama dourada e alpercatas de
ouro. Anjinhos tocam instrumentos aos pés do Menino, o qual esta sobre bloco de
nuvens, por sua vez sobre uma rosa que brota de um monte verde e dourado. No
monte, alguns animais, muitas aves e passaros, e um menino de pé (MAIA, 1987, p.
86).

H& muitas esculturas expostas e ofertadas para venda em sitios da internet. Geralmente
elas tém a procedéncia indicada, mas nem sempre uma peca foi feita na mesma cidade em que
foi encontrada e é muito comum néo ser informado o autor da peca, somente o ano em que foi
produzida. Como exemplo, mostro um Menino Deus mineiro talhado em madeira (figura
131), que apresenta uma cabeleira ondulada e olhar fixo. As orelhas ficam a mostra. Sua
perna esquerda esté projetada para frente. O sinal da méo direita significa “Jesus Salvador do
Mundo”. A escultura tem o pesco¢o normal, tipico de escultores eruditos, pois 0s populares o
fazem com pescoco curto ou a cabeca praticamente encostada no tronco. Assim como o
Menino Jesus da Paixdo (figuras 110 e 118 nas péaginas 173 e 184 respectivamente), tem a
cruz como atributo.

Figural31l- Menino Deus Salvator Mundi
(séc. XVIII, Minas Gerais)

Fonte: Vitor Braga (2014)
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E muito comum o Menino Jesus ser apresentado como atributo de santos e santas'?®,
geralmente em seu colo ou num gesto de segurar a mdo, como quem conduz. Dentre 0s santos
que foram representados com o Menino Jesus, cito Sdo José, Santo Anténio e especialmente
Sdo Cristovao. Entre as figuras femininas, estdo com o Menino Jesus, entre outras, Santa
Maria de Nazaré, N. Sra. do Bom Parto, Santa Teresinha, N. Sra. do Carmo, N. Sra. do
Rosério e N. Sra. das Mercés.

De acordo com Jord&o (1998), a figura de Jesus Menino nos bragos de Maria tem o
mesmo valor que 0 peso de sua coroa, que significa autoridade na hierarquia celeste. Pode-se
inferir que, se a imagem da santa tiver o Menino nos bracos ela ndo precisa da coroa e se tiver
a coroa ndo precisa do Menino, mas ha esculturas por mim observadas e estudadas que
apresentam os dois atributos juntos. Jorddo (1998, p. 87) explica que, “tradicionalmente, tanto
para Maria como para outros santos representados com o Menino, ele é assentado no brago
esquerdo”.

E o caso de Santo Antonio, que aparece com 0 Menino Jesus sentado sobre o livro
sagrado aberto ou fechado. De acordo com o catdlogo Santo Anténio: o santo do Menino
Jesus!?’, o santo tem varios atributos: o coracdo, a chama, o lirio, a agucena, o pdo, a noz, o
bastdo militar, a cruz, a palma, o Menino Jesus. Aqui ndo sera descrito o significado de cada
atributo, mas sim do livro, que é um de seus principais atributos, pois representa o evangelho
e a sabedoria de Santo Antonio, primeiro mestre de Teologia da Ordem dos Frades Menores e
doutor da Igreja.

Fergunson (1959, p. 171), em seu livro Signs and symbols in christian art, informa que
o livro tem vérios significados “quando usado como um simbolo das pinturas do
Renascimento e dependendo da pessoa mostrada [...] nas maos dos evangelistas e apostolos,
significa o Novo Testamento [...] nas médos de outros santos significa que o santo é famoso
por suas obras e seus escritos”*?® (traducdo de Raquel de Souza Machado).

O Menino Jesus pode aparecer segurando a cruz, juntando assim dois atributos do

santo. A cruz significa o espirito missionario do santo. O Menino em cima do livro evoca a

126 Sobre esse tema, ler o artigo: SILVA Edjane Cristina Rodrigues da. Representagdes do Menino Jesus no
Monte e producdo artistica no recolhimento de Nossa Senhora dos Humildes/Ba. Ohun, ano 3, n. 3, p. 162-180,
set. 2007.

127 Exposicéo criada em comemoracéo aos 800 anos do nascimento de Santo Antonio de Lisboa nos Museus
Nacionais de Arte Antiga e de Arte Popular em Lishoa. Realizada no Museu de Arte de S&o Paulo entre 18 de
abril a 16 de junho de 1996.

128 Texto original: The book, when used as a symbol in Renaissance painting, had a number of meanings,
depending upon the person shown. The book in the hands of the Evangelists and Apostles represents the New
Testament. [...] In the hand of any other saint, it generally means that the saint was famous for his learning or
his writings.
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caracteristica de frei Anténio como pregador do verbo encarnado. H& muitas variagdes sobre
0 tema de Santo Antbnio, podendo ele aparecer segurando uma bengala, o que causa certa
confusdo entre ele e Santo Antéo, o eremita do século 1V.

A respeito de Santo Antonio, Maia (1987, p. 106) sustenta que ele foi o santo mais
popular em Portugal e no Brasil. “Nasceu em Lisboa, em 1195, e morreu em Padua, em 1231,
tendo sido canonizado logo no ano seguinte. Chamava-se Fernando de Bulhdes, adotando o
nome de Antdnio ao deixar a Ordem de Santo Agostinho para entrar na de S&o Francisco”.

No livro Viagem no interior do Brasil, do gedlogo e boténico austriaco Johann Pohl, ja
héa referéncia sobre um Menino Jesus em altar de igreja na cidade de Luziania, em Goias. Pohl
passou por Goias entre dezembro de 1818 a junho de 1819, como informado na pagina 49.

No contexto desta dissertacdo, importa lembrar que, no Brasil,

0 apostolado da Oracéo, fundado em 1867, em Recife, promoveu o culto ao Sagrado
Coracdo de Jesus, estimulado pela reforma da Igreja Catdlica, ocorrida nesse
periodo. Com isso a Igreja passa a se preocupar com o catolicismo popular e suas
devocOes exageradas aos santos, fazendo com que muitas dessas devocGes fossem
esquecidas e a figura do Cristo adulto passa a ser valorizada (SILVA, 2009, p. 60).

Considerada realizagdo maxima de Veiga Valle, a Nossa Senhora do Bom Parto!?°
(figura 132) hoje se localiza no centro do Museu de Arte Sacra da Boa Morte na Cidade de
Goias. No jornal O Popular*®, o curador Ant6nio da Mata, responsavel pela exposicdo®, diz
que o “Menino” nos bracos da santa é o autorretrato do santeiro quando bebé, personalizado
assim, de proposito, pelo artista, assim como dizem na tradi¢do oral que as santas tinham as

feicbes das mulheres de sua familia.

129 Mais informagdes sobre essa escultura foram apresentadas no subitem 1.2 desta dissertacio.

130 Exposicdo do Acervo do Museu de Arte Sacra da Boa Morte com a colecdo de Veiga Valle, ocorrida na
primeira quinzena de outubro de 2001.

131 Jornal O Popular, de 09 de setembro de 2001, p. 7.
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Figura 132 — Nossa Senhora do Bom Parto, de
José Joaquim da Veiga Valle

r i

ia Itad Cultural (2015)

Fonte: Enciclopéd

Antes mesmo do cristianismo ja havia imagens, sejam elas em diferentes linguagens
artisticas, em que uma mulher segurava um bebé no colo, representando a figura de mée e
filho, muitas vezes amamentando-o. De acordo com Campin (2000), a primeira imagem da
Virgem com o Menino Jesus data do século Il e foi pintada em uma das paredes das
catacumbas de Santa Priscilla, em Roma. O autor diz que “a imagem de uma deusa que
amamenta € antiga e universal: Ishtar na Mesopotamia, Dewaki amamentando Krishna na
india, Isis no Egito e muitas outras. A imagem da Virgem cristd e do Menino Jesus sem
duvida deve muito a essas imagens mais antigas” (CAMPIN, 2000, p. 63).

No universo catolico, toda imagem sacra evoca uma leitura feita por meio de atributos
e simbolos dos representados. A variedade e riqueza desses propiciam uma leitura ampla da
vida do santo. Esses atributos diferenciam S&o Jorge de Séo José, por exemplo. A iconografia
é uma significativa expressdo da religiosidade popular. As imagens dos santos servem para
mediar o terreno e o divino, aproximar e ativar a memoria e a fé, para relembrar as praticas e

os sacrificios daquele que estd sendo representado. Apesar da devoc¢do ao Cristo adulto, a
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partir de 1867, o Menino Jesus, sozinho ou como atributo dos santos, continuou devocionado
e a producéo de esculturas representativas ainda teve espaco.

Uma das maiores procissfes catélicas do mundo é o Cirio de Nazaré, que ocorre em
Belém, no Para, uma semana ap6s o de Corpus Christi'*2, Borges (2014, p. 241) diz que,
durante o evento, “o comércio local e as casas das pessoas catélicas exibem a imagem da
santa em altares construidos com extrema criatividade e com solucBes as vezes
improvisadas”, onde se vé& “uma dimensdo de riqueza criativa externalizada nas habilidades
manuais e artisticas, emanadas da propria diversidade cultural da sociedade belenense”. A
devocdo é demonstrada nos muros das casas e em pinturas da santa com seu menino,

representado como um bebé nu (figuras 133 e 134).

Figura 133 — Muro pintado com a imagem de Nossa Senhora de  Figura 134 - Detalhe do muro
Nazaré na Ilha do Marajo pintado com a imagem de Nossa
Senhora de Nazaré

T

S™pe NAZARE
CUBRA-NOS
COM SEU

s e -:‘ TR ST A,
Foto: Maria Elizia Borges Foto: Maria Elizia Borges

E interessante notar que a comunidade catélica faz releituras da escultura de Nossa
Senhora de Nazaré. De modo improvisado, com materiais alternativos, como papel e isopor,
sdo feitas miniesculturas pelos proprios devotos, que desejam manifestar sua fé.

S&0o José de Botas € outro santo que aparece com 0 Menino Jesus nos bragos. O estudo
iconografico da imaginaria de época € um indicador para a compreensdo das manifestacdes
religiosas regionais. No decorrer do tempo, Sdo José teve representacdes distintas. De acordo
com Avila e Trindade (1994), foi Santa Tereza da Ordem Carmelita que tornou o seu culto

132 Ver mais no artigo completo: BORGES, Maria Elizia. Monumentos funerarios no Brasil: a iconografia
religiosa popularizada na arte dos azulejos. In: MEDEIROS Afonso; PIMENTEL, Llcia Gouvéa; HAMOY;
Idanise; FRONER, Yacy-Ara (org.). Anais do XXIII Encontro Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas:
ecossistemas artisticos. Belo Horizonte: Anpap, 2014. p. 2400-2415.
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popularizado com a consagracio do Convento d’Avila. Os autores salientam que o Papa
Gregorio XV decidiu, em 1621, que 19 de marco seria o dia da festa em homenagem ao santo.

Sobre seus tipos iconograficos, Avila (2012) relata que, na Idade Média, o esposo da
Virgem era representado como um velho calvo e de barba branca e sempre aparecia ao lado
da esposa e com o filho, nunca figurado isoladamente, mas a partir do século XVI os artistas
rejuvenesceram o santo, dando-lhe a aparéncia de um homem de quarenta anos. Depois da
Contrarreforma, ele passou a ser figurado como carpinteiro e seus atributos eram os objetos de
sua profissdo, como o machado, o serrote e a plaina. Mais tarde Sdo José passou a ser
devocionado como o padroeiro dos trabalhadores, recebendo o nome de Séo José Operario.
Pode ser também apresentado com um ramo de flor-de-lis para simbolizar seu casamento
virginal ou ainda pode ter como atributo uma lanterna e o Menino Jesus nos bragos, bem
como um cajado de peregrino.

Quanto a Sao José de Botas, a capa, 0 chapéu e as botas fazem referéncia a fuga para o
Egito. Com referéncia a devogéo que surgiu no Brasil Colonial, os autores apontam que S&o
José foi associado ao patriarca, ao senhor de engenhos e dos escravos. As figuras 135 e 136

representam as esculturas feitas por Veiga Valle e por Aleijadinho, respectivamente.

Figura 135 — Sdo José de Botas, de Veiga Valle Figura 136 — Séo José de Botas, de Aleijadinho

(madeira policromada; dimensdes: (madeira policromada e dourada, 57,5cm)
44x28x15cm) Acervo do Palacio dos Bandeirantes em S&o Paulo
Localizada no Museu de Arte Sacra de Goias Fonte: Google Imagens (2015)

Fonte: Google Imagens (2015)
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Sobre a comparagdo escultérica e estilistica das duas obras, a andlise seguinte é

pertinente:

Vemos que, no estilo, a imagem feita por Veiga Valle estd mais identificada ao
barroco rococd e a de Aleijadinho apresenta-se mais neoclassica, devido a postura do
corpo. Enquanto a primeira apresenta movimento, a segunda apresenta fixacdo. O
Sao José de Aleijadinho estd parado e o de Veiga Valle parece estar pronto para
correr. Veiga Valle utilizou a policromia e a douragdo ressaltando vérios desenhos-
flores, arabescos, na roupa e no manto da imagem, sendo que até o lado interno do
manto exposto, era bem trabalhado. Os tracos do rosto desse S&o José sdo mais
delicados, o nariz é bem tragado, os olhos estdo mirados para baixo, os cabelos estéo
repartidos ao meio. O Sao José de Veiga Valle é mais transcendental. [...] O rosto do
Sdo José de Aleijadinho ficou mais ristico, pois o artista humanizou o Divino,
tornou-o imanente. Seu olhar ndo é para baixo, mas ¢ um olhar distante e até mesmo
preocupado (MACHADO, 2014, p. 217).

Outra imagem de santa que aparece com 0 Menino nos bracos € a de Nossa Senhora

do Carmo, mencionada no capitulo 2 desta dissertacdo. O Menino que esta em seus bracos foi

encomendado a Veiga Valle especialmente para uma imagem de roca (figuras 137 e 138).

Figura 137 — Nossa Senhora do Carmo Figura 138 — Menino Jesus como atributo de Nossa
com o Menino nos bracos Senhora do Carmo

Autoria do Menino: Veiga Valle

Localizacdo: MASBM

Autoria do Menino: Veiga Valle
Localizagdo: Museu de Arte Sacra da Boa Morte.
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Vale ressaltar que o atributo mais relacionado a essa santa, além do Menino (figuras 139
e 140), é o escapulario'® (figura 139), que tem um significado de protecdo para os devotos.

Figura 139 — Nossa Senhora do Carmo Figura 140 — Menino como atributo de
com o Menino Nossa Senhora do Carmo

Localizagdo: Igreja N. Sra do Rosario em Encarnacéo e Restauracéo: Henrique Ernesto
Cuiaba da Veiga Jardim
Fonte: Raquel de Souza Machado Fonte: Raquel de Souza Machado

Em Mato Grosso ha forte devocdo a Nossa Senhora do Carmo, como revela Mendes

(2014, p. 297)

Em Mato Grosso, a invocagdo a este orago encontra-se atrelado a importantes eventos
histéricos ocorridos no cenario regional, sendo 0 mais emblematico e significativo o
que se reporta a Guerra do Paraguai. A Virgem do Carmo era padroeira do Forte
Coimbra, contra o qual ocorreu a primeira intrusdo das tropas paraguaias em territorio
mato-grossense no dia 26 de dezembro de 1864, episédio que deu inicio efetivo ao
conflito. Narra o historiador Barbosa Rodrigues (1983) que por dois dias seguidos 0s
155 militares brasileiros comandados por Hermenegildo Portocarrero ofereceram
heroica resisténcia diante de trés mil soldados paraguaios, sendo animados nesse
intento pela esposa do comandante, Dona Ludovina, e sua fé inabalavel em Nossa
Senhora do Carmo, cuja imagem foi paramentada com a faixa de seu esposo, retirada
de seu nicho e exposta sob as muralhas da fortaleza ao inimigo, o que determinou uma
pausa nos combates. Com a debandada das tropas brasileiras para Cuiaba, a imagem
da padroeira foi trazida para a capital da provincia, sendo recebida no porto pelo bispo
“[...] com o coragdo ferido de dor e banhado de lagrimas, acompanhado por uma
multiddo que curtia em silencio os desastres da provincia!” (O LIBERAL,3/7/1874).

133 Escapulério: originalmente era uma tira de pano benta utilizada pelos religiosos e pelas religiosas sobre os
habitos. O objeto de devocdo, trazido frequentemente pelos leigos e mais conhecido como bentinho, consiste em
duas medalhas usadas sobre o peito e as costas, sendo uma delas com a efigie de uma das invocacdes de Nossa
Senhora e a outra com o Sagrado Coracdo de Jesus, e que sdo ligadas entre si por um corddo (OLIVEIRA, 2008,
apud MENDES, 2014).
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O surgimento e a permanéncia das esculturas do Menino Deus ou Menino Jesus na
América Latina é possivel gracas a devogio dos catélicos. E para eles que os escultores as
entalham, douram e pintam. Para o fiel, as imagens representam o triunfo do Deus Menino.
“O fendmeno é indicador de uma espiritualidade renovada que, através do duplo simbolismo
— uma criang¢a nua que simultaneamente abencoa e é Soberana do Mundo — materializa a
humanizacdo de Deus” (CARDOSO, 2015).

Procurei apresentar a singeleza, a beleza, a riqueza e, a0 mesmo tempo, a simplicidade
das esculturas eruditas e/ou populares inseridas no imaginario coletivo dos fieis, produzidas
com cuidado pelos santeiros e preservadas nas igrejas, oratorios ou museus com funcdes
diversas, muitas vezes inseridas em procissdes ou colocadas no canto do quarto ou do museu
para serem vistas ou para olharem. Parafraseando Kant (2005), para quem a beleza ndo esta
no objeto, mas no olhar do sujeito que o aprecia, concluo que a fé esta na pessoa e nao na
escultura. Esteja 0 Menino sozinho ou acoplado a algum santo, o significado ou o sentido da
escultura, assim como sua funcdo de objeto artistico ou devocional, sdo a ela conferidos a

partir das concepgdes e percepcdes do sujeito que a admira.

3.4 As representacdes escultéricas do Menino Deus em Goias

Passo agora a fazer uma analise comparativa, no ambito da estética e da estilistica,
entre o trabalho dos santeiros Veiga Valle, Veiga Jardim, Sebastido Epifanio e Antdnio José
de Sa, goianos do século XIX, a partir das representacdes escultoricas do Menino Deus
realizadas por eles. Sdo aqui analisadas quatro esculturas de Veiga Valle — duas de autoria
comprovada (AC), uma de autoria duvidosa (AD) e outra de autoria provavel (AP) —, duas
de Veiga Jardim, uma de Sebastido Epifanio e uma de Anténio de Sa.

Em relacdo aos Meninos Deus esculpidos por José Joaquim da Veiga Valle, elenquei,
na obra de Angotti-Salgueiro (1983), nove deles, todos produzidos na segunda metade do
século XIX. Nesta dissertacdo sdo apresentados 12 Meninos, dos quais, quatro me proponho a
analisar. Essa escolha se justifica pelas caracteristicas peculiares de cada um deles. A maioria
estd com o corpo nu, com excecdo apenas do Menino Deus de fraldas. Todos foram
esculpidos em madeira, com douracdo nos cabelos, e 0 corpo apresenta uma carnacdo
brilhante.

Segundo Angotti-Salgueiro (1983), em relacdo aos tracos faciais, 0s anjinhos tém
rosto cheio, de carnagédo creme, corada nas faces, testa ampla, sobrancelhas finas e arqueadas,

em cor siena natural. Os olhos sdo, na maioria das pecas, de vidro, escuros, de formato
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oriental, com os cilios e palpebras bem marcados. O nariz desce reto da testa, é afilado e
levemente arrebitado. A boca é carmim, pequena e bem desenhada. As bochechas sdo rolicas
e 0 queixo saliente; o pescoco é bem torneado, ndo € longo, mas é separado dos ombros; 0s
I6bulos da orelha ficam a mostra. Quanto aos cabelos, sdo geralmente partidos do lado
esquerdo, os fios sdo riscados e as mechas se ondulam para tras.

Quanto as caracteristicas anatémicas do tronco, a postura das maos, a posi¢do dos

membros inferiores, as peanhas, os atributos e a ourivesaria, ha tragos comuns nas imagens.

O modelado é suave, porém com sugestdo da anatomia. Os ombros sdo bem
torneados; as omoplatas, a arcada vertebral e 0s grandes peitorais insinuados, com 0s
mamilos proeminentes e rosados; ligeira protuberancia do ventre acentuado pelo
inicio da regido pubiana. Presenca do umbigo e dos genitais. [...] Os bracos séo
rolicos com cotovelos de torneado bem definido; as méos sdo cuidadosamente
executadas; [...] as linhas da palma sdo visiveis, com a eminéncia ténar e hipoténar
carnudas. [...] presen¢a de covinhas no dorso das médos. Posicdo dos membros
inferiores: Pernas macicas, grossas, de modelado roli¢o, com os joelhos e pés muito
bem torneados (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p. 160).

A primeira escultura em analise (figura 141) foi feita por Veiga Valle no século XIX
em madeira dourada e policromada e pertenceu a Leda Guimardes Natal, carioca, neta do
goiano Joaquim Xavier Guimarées Natal, que a doou ao Museu de Arte Sacra da Boa Morte
em 1996 (ver ficha do Sphan no anexo T) A peca tem 18 centimetros de altura, 9,5
centimetros de largura e oito centimetros de espessura. Sua peanha mede 12,5 centimetros (O
POPULAR,25/05/ 1996). Analisei a peanha, composta por almofada, globo e pedestal.

O Menino Deus estd sobre uma almofada vermelho-cadmio, enfeitada em toda a sua
lateral por uma corda dourada e nos cantos caem umas borlas cantonais bem peculiares a série
dos Meninos Deus veigavallianos. A almofada esta sobre um globo marrom-metalizado; o
pedestal chama a atencdo por ser pequeno em propor¢do ao conjunto e é octagonal; sua
pintura é vermelha e ndo tem efeito marmorizado, como € de praxe na série de Meninos Deus
de Veiga Valle.

As esculturas dos Meninos tém um suporte que as fixam ao pedestal e podem ser
retiradas. O professor Amphildphio chegou a restaurar vérias pecas de Veiga Valle e também
fez pedestais para alguns Meninos que estavam sem suporte. Talvez tenha sido esse o caso do
pedestal mostrado na figura 141.
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Figura 141 — Menino Deus, de José Joaquim da
Veiga Valle (séc. XIX)

Fonte: Museu de Arte Sacra da Boa Morte Ibram/MinC.

A cabeca se apresenta reta e possui resplendor3*, A perna esquerda se encontra
dirigida para frente, apresentando movimento. O brago direito esta elevado e, apesar de a peca
estar danificada, sem algumas pontas dos dedos, tudo indica que a posicdo de suas maos € a
de abencoar, como nos “Salvator Mundi”. Seus bracos estdo distanciados do corpo; o direito
estd mais flexionado. Na palma de suas maos é possivel ver linhas tracadas. Seu rosto mostra
um semblante sereno.

Os cabelos estédo repartidos para o lado direito, bem penteados, e séo estriados; a franja
apresenta um leve topete que foi pintado a ouro. As sobrancelhas séo finas, a boca € pequena
e fechada e as bochechas s&o rosadas. Os olhos sdo de vidro e as corneas, castanhas; o nariz é
afilado, as orelhas ndo estdo descobertas e 0 pescogo é curto.

A proporcao do tronco e das pernas é a mesma das demais pecas feitas por Veiga
Valle representando os Meninos Deus. O Menino ndo € muito rolico e sua aparéncia €
saudavel. Os mamilos sdo acentuados, com um leve tom rosa; o abdémen é rolico, o ventre

ndo é muito saliente como em outras pecas, 0 umbigo é um furo bem feito e os genitais estdo

134 Quanto aos resplendores, ndo obtive informagGes sobre quem os fazia para Veiga Valle. Ndo foi possivel
saber se o ourives era da cidade ou de fora, nem se foram feitos posteriormente. Nem sempre esse tipo de
informacdo consta nas fichas de identificacdo das pecas. Ha que se ressaltar a qualidade técnica dos resplendores
e 0 primor em sua elaboracéo.
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a mostra. Nao foi possivel obter foto de perfil e de costas da peca. A perna esquerda esta
danificada, sem os dedos.

O segundo Menino Deus de Veiga Valle aqui analisado (figura 142) tem as seguintes
dimens@es: 31 centimetros de altura total; corpo com 23,5 cm de altura; cabeca com seis
centimetros, peanha com 7,5 centimetros e canone de quatro cabecas. E o tnico Menino que
ele representou vestido com fraldas. Suas caracteristicas técnicas sdo muito proximas as da
imagem anterior e seria redundancia cita-las novamente. A fralda e um movimento mais
acentuado no quadril e na perna esquerda sdo as diferencas mais evidentes. E interessante
notar que a orelha esta a mostra.

Em relagcdo ao cabelo, estd repartido da esquerda para a direita e tem uma franja
ondulada que cai sobre o lado direito da testa. Quanto a peanha, esta € bem diferente, por ser
quadrada, ter menos elementos e ndo estar sustentada por um globo. A almofada possui rica
ornamentacdo em toda sua lateral e trés borlas penduradas, uma em cada canto, sendo que
uma esté ausente. A sua mdo esquerda sofreu restauro e foi emendada. A grande maioria das
imagens que é danificada sofre prejuizos em suas extremidades, nas pontas de dedos dos pés

ou M&os e mesmo nas maos e nos pés em sua totalidade.

Figura 142 — Menino Deus com fraldas, de
autoria comprovada de Veiga Valle

Localizacdo: Museu de Arte Sacra da Boa Morte.
Foto: MASBM/Ibram/MinC.Aut.N° 27.
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A terceira escultura analisada é a do Menino Deus com globo (figura 143), de autoria
duvidosa. Tem altura total de 45,5 centimetros, altura do corpo de 31 centimetros, cabeca com
seis centimetros, peanha com 15 centimetros e canone de cinco cabecas. Sua escolha para
analise se deve a semelhanca com o Menino Deus (figura 159, pagina 216) produzido por seu
filho, Henrigue da Veiga Jardim. Teriam feito juntos a mesma peca com a diviséo do trabalho
ou seria ela de autoria de Henrique? Ressalto que um artista pode fazer mais de uma peca, do
mesmo motivo, com diferencas entre elas, a ndo ser que lhe seja exigido, em encomenda, que
as pecas sejam idénticas. Primeiro destaco 0s aspectos gerais e depois as cabecas

separadamente.

Figura 143 — Menino Deus com globo

Fonte: Museu de Arte Sacra da Boa Morte.
Ibram/MinC.Autorizacéo n° 27/2016.

As principais diferencas entre esse Menino e os outros dois (figuras 141 e 142) séo as
dimensdes e a proporcao do corpo em relacdo a cabeca. O canone de cinco cabecas foge ao
padrdo de Veiga Valle, que era de trés cabecas e meia a quatro. Por esse motivo, o corpo é

mais alongado, como se fosse 0 de uma crianca mais crescida ou um pré-adolescente. A
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impressdo que as pernas transmitem é a de que a escultura est se abaixando, ao inclinar um
pouco seus joelhos para frente. A perna esquerda estd um pouco adiantada para frente. O
abdémen tem volume menor e as pernas e bracos também sdo mais alongados. Contudo, a
escultura se enquadra nos canones eruditos. Nao seria qualquer escultor capaz de fazer, com
tanta desenvoltura, a posicao dos bracos e das méos, a ndo ser um artista experiente.

Passo a analisar os tragos dos rostos (figuras 144, 145 e 146) e esclareco que o
resplendor das figuras 141 e 142 foi cortado na edicdo das imagens para facilitar a

comparacéo.

Figura 144 - Detalhe da figura Figura 145 — Detalhe da figura Figura 146 — Detalhe da figura
141 142 143

Comparando os rostos das figuras 144 e 145 se percebe que ha leve diferenca no
espaco entre as sobrancelhas, sendo maior no primeiro, que também apresenta nariz mais
largo e boca discretamente maior. Observa-se diferenca na cor, tanto das bochechas, mais
rosadas na figura 145 — o que pode ser resultado de alguma restauragd0 —, quanto na pele
do rosto, mais clara na figura 144. O Menino da figura 146 tem um rosto mais oval que 0s
outros dois, suas sobrancelhas sdo mais separadas e os olhos, maiores. Seu queixo se parece
mais com o da figura 144, pois o da figura 145 tem uma espécie de papada, propria de bebés
gordinhos.

Também na figura 146, nota-se que o cabelo foi repartido da direita para a esquerda e
nas laterais apresenta maior volume; a orelha s6 aparece parcialmente do lado direito. Por ndo
ter furo em cima da cabeca, ndo tem como portar um resplendor. Quanto as peanhas, elas tém
um estilo particular e o Unico tragco em comum é a presenca da almofada com borlas
dependuradas. A almofada mostrada na figura 148 tem as laterais mais bem elaboradas que as
demais, porém, a da figura 149 tem um pedestal mais bem torneado. E possivel que a peanha

da figura 149 tenha sido feita pelo professor Amphilophio de Alencar Filho.
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Figura 147 - Peanha da Figura 148 — Peanha da figura Figura 149 — Peanha da figural43
figura 141 (1) 142 ; y

Vejamos a comparagédo entre duas peanhas: a da figura 150, que teria sido feita por
Veiga Valle, e a da figura 151, que com certeza é de autoria do professor Amphilophio de
Alencar Filho, restaurador e santeiro popular, que admirava o trabalho de Veiga Valle e se
inspirava nele para talhar suas proprias pecas'®. No aspecto técnico, a almofada da figura 150
denota maior volume e espessura, o0 pedestal € mais alto e a tinta do globo possui efeito
metalizado. A peanha da figura 151 apresenta um pedestal com efeito marmorizado, a partir
da mistura de tintas de cor laranja e vermelho, e tem uma faixa dourada na parte

guadrangular.

Figura 150 — Peanha da figura 141 (2) Figura 151 - Peanha feita por
| Amphiléphio de Alencar Filho

=" e

Fonte: Guilherme Anténio Siqueira

Uma escultura a qual tive acesso e cuja imagem ndo havia ainda sido publicada € um
Menino Deus que, segundo declarou Guilherme Antdnio Siqueira, artista plastico responsavel

pela restauracdo dessa imagem, trata-se de uma peca feita por Veiga Valle (figuras 152 a

135 InformagGes obtidas por meio de entrevista com Dilma Daher, vilva do professor Amphiléphio de Alencar
Filho, em 17 de maio de 2016 em Goiénia.
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155). Atualmente é de propriedade de Maria Carmem Ramos Jubé, que o herdou de sua mée
Madalena de Freitas Ramos Jubé. Além do semblante sereno e contemplativo, bem como uma
beleza singela, 0 que chama a atencdo nessa imagem ¢ a perfeicdo de seu cabelo, com mechas
estriadas ao longo e cacheado nas pontas. A cor da pele de tom pastel, roseada levemente nas
bochechas, somente Veiga Valle e Henrique da Veiga Jardim sabiam fazer. Os pés
demonstram movimento, com o direito a frente do esquerdo. Seus bragos e méos, com linhas
nas palmas, também sugerem movimento e seu olhar esta dirigido para baixo. De sua orelha
se vé apenas a parte inferior. A peanha, de acordo com Siqueira, foi feita pelo professor
Amphildphio exclusivamente para servir de apoio. O resplendor é trabalho de uma ourivesaria

bem requintada, da qual nao foi possivel saber a origem.

Figura 152 — Menino Deus, de autoria provavel de Figura 153 — Menino Deus, de autoria provavel
Veiga Valle (séc. X1X), visto de frente de Veiga Valle (séc. X1X), visto de costas

Propriedade de Maria Carmem Ramos Jubé, Goiania Propriedade de Maria Carmem Ramos Jubé, Goiania
Fonte: Guilherme Antonio Siqueira Fonte: Guilherme Antonio Siqueira
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Figura 154 — Menino Deus, de autoria Figura 155 — Detalhe dos cabelos e dos tragos faciais do

provavel de Veiga Valle (séc. X1X), Menino Deus, de autoria provavel de Veiga Valle (séc.
fotografado sem tlnica e resplendor a
época da restauragdo

Fonte: Guilherme Antdnio Siqueira

Fonte: Guilherme Antonio Siqueira

Ao observar o0 Menino sem suas vestes (figura 154), nota-se que o seu umbigo é um
furo, o abdémen é levemente protuberante, a genitalia foi pouco definida, o joelho esquerdo é
meio inclinado para frente e tem “covinhas” laterais; a auréola do peito € bem definida, os pés
estdo em posicdo de “V” e os dedos e as unhas sdo detalhados ricamente. Devido a falta de
documentos, as Unicas fontes de informacdo sdo as declaracdes orais da tradicao familiar.

O olhar atento as imagens deixa duvida sobre a autoria da peca: ndo ha sinais que
identifiquem claramente se ela foi feita por Veiga Valle ou por Henrique. Os elementos que
mais caracterizam essa imprecisdo sdo os olhos pintados, o nariz muito afilado, o l&bio
inferior muito grosso, as coxas grudadas na parte superior e 0s pés com dedos muito
alongados. Pelas fotos ndo é possivel ver se as orelhas aparecem e também os detalhes das
unhas. A davida se fundamenta principalmente no fato de haver uma escultura (figura 156) do
professor Amphil6phio, produzida no século XXI, nos mesmos moldes dessa peca, que pode
ou nao ser original de Veiga Valle. As figuras 157 e 158 permitem uma comparagéo entre as

duas obras.
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Figura 156 - Menino Deus, de
Amphiléphio Alencar Filho (séc. XXI -
madeira policromada e dourada)

Propriedade: Dilma Daher, Goiania
Fonte: Raquel de Souza Machado

Figura 157 — Detalhe da cabega do Menino Deus, de Figura 158 — Detalhe da cabegca da escultura de
autoria provavel de Veiga Valle (séc. XIX) Amphilophio de Alencar Filho (séc. XXI)

Fonte: Guilherme Anténio Siqueira

Fonte: Raquel de Souza Machado
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As diferencas entre a primeira e a segunda escultura estdo na técnica e nos materiais
empregados. O cabelo do Menino mostrado na figura 157 apresenta as mechas estriadas com
riqueza de detalhes, os olhos e sobrancelhas s&o bem parecidos, mas o nariz e a boca
apresentam diferencas. O primeiro Menino é fruto do trabalho de um santeiro erudito e a
segunda (figura 158) de um santeiro popular. O fato de haver escultores até o século XXI se
espelhando em Veiga Valle para elaborar suas pecas ressalta o quanto foi forte a ressonancia
de sua arte tanto nos santeiros eruditos como nos populares.

Mesmo que, na andlise dos pormenores da peca, descarte-se a possibilidade de a
escultura (figura 152) ter sido feita pelo professor Amphilophio, ainda assim ha davidas se ela
foi de fato produzida por Veiga Valle. O restaurador Guilherme Antbnio Siqueira afirmou que
esse Menino foi feito por Veiga Valle para ser acoplado ao manto de uma santa e que por isso
ele tem um furo embaixo dos pés e estes sdo mais projetados para frente. Questionado sobre
0s olhos da peca ndo serem de vidro, mas sim pintados, o restaurador respondeu que “houve
outros Meninos feitos por ele com olhos assim; nem todos tinham olhos de vidro”%,

Os dois Meninos Deus apresentados a seguir (figuras 159 e 162) sdo de autoria de
Henrique Ernesto da Veiga Jardim. Foram esculpidos em madeira, tem carnacdo rosada,
aparecem de pé, em posicéo frontal, com as cabecas erguidas.®®’ Na figura 159, os olhos s&o
azuis, os cabelos sdo curtos estriados e a franja é penteada para frente. O bracgo direito esta
flexionado para o lado e ao alto, os dedos em posi¢cdo candnica de “Salvador do Mundo”. O
braco esquerdo esta abaixado e a médo fechada. O corpo € magro e comprido e o umbigo é um

furo. O sexo foi determinado. As pernas sdo paralelas e 0s pés estdo retos.

136 Guilherme foi entrevistado em 25 de maio de 2016 na cidade de Faina/GO.

137 Essa informagéo foi obtida por meio de analise de documento guardado no Museu de Arte Sacra de Nossa
Senhora da Boa Morte. Ressalto a importante contribuicdo dada a esta pesquisa por Antolinda Bahia Borges, no
sentido de reconhecer o trabalho artistico de Henrique Ernesto da Veiga Jardim.
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Figura 159 — Menino Deus, de Henrique
Ernesto da Veiga Jardim

Fonte: Acervo do Museu de Arte Sacra da Boa Morte.
Ibram/MinC.Aut.n° 27.

Em relacdo a peanha, ela é retangular; o efeito € marmorizado com as cores vermelho
e branco. Quanto ao resplendor, é semicircular, de metal dourado com raios e flores
desenhadas. Pode-se observar que, em relacdo ao trabalho de seu pai, Henrique aprendeu as
técnicas, embora ndo as tenha dominado tdo bem quanto o mestre. A propor¢do do tronco em
relacdo a cabeca e aos membros superiores e inferiores demonstra essa diferenca. O que
também distingue o trabalho de Henrique e mostra sua peculiaridade artistica € a peanha, que
tem quatro lados e trés camadas ou andares. A semelhanca com a obra do pai € o efeito
marmorizado.

O tratamento dos cabelos também é diferente: a franja se apresenta para frente. Os
tracos do rosto mostram uma escultura mais proxima do brasileiro e mais distante da
imaginaria portuguesa. Isso significa que Veiga Valle tinha muita influéncia portuguesa em

suas obras; todavia, superou-as em técnica e beleza. O umbigo que Veiga Valle fazia também
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era diferente, menos profundo. Foram essas as semelhancas e diferencas encontradas nas
obras do pai e do filho. Ainda h& esculturas no Museu e nos livros que, parecidas com essa,
sdo atribuidas ao pai, mas que podem ter sido feitas pelo filho.

De acordo com a ficha (ver anexo G) que se encontra no Museu de Arte Sacra da Boa
Morte, na Cidade de Goids, o autor € Henrique, mas seu nome estd como “Henrique Veiga
Valle” e sabe-se que seu sobrenome era “Veiga Jardim”. Ha possibilidade de a obra ter sido
feita pelos dois ou apenas por Henrique. Na recente digitalizacdo do acervo do Museu, ainda
ndo tem como saber se a obra serd atribuida ao pai ou ao filho.

As semelhancas entre as esculturas mostradas nas figuras 143 e 159 sdo grandes e as
diferencas séo sutis e se ddo mais em relagdo a técnica. Para fazer uma comparacdo mais
precisa foi necessario analisar um tronco com o outro. Detive-me nas diferengas, em

detrimento das semelhancas.

Figura 160 — Detalhe do tronco da figura 143 Figura 161 — Detalhe do tronco da figura 159

-

m__

A hipotese de que a escultura correspondente & figura 143 foi obra exclusiva de
Henrique foi refutada, mas ela também ndo é apenas elaboragdo de seu pai. Nessa peca, 0S
detalhes evidenciam ser a escultura um trabalho conjunto de Veiga Valle e Henrique da Veiga
Jardim.

Outro Menino Deus (figuras 162 e 163) feito por Henrique Ernesto da Veiga Jardim se
encontra no municipio de Trindade, em Goias, e foi restaurado por Guilherme Antdnio

Siqueira. O corpo do Menino ¢é alongado e se parece com o tronco da figura 159. Nessas
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esculturas, que apresentam um canone de mais de quatro cabecgas, 0 corpo se torna mais
parecido com o de um pré-adolescente do que com o de uma crianca. A mdo grande em
relacdo ao restante do corpo demonstra ndo ser de Veiga Valle a elaboracdo da peca e a falta
do topete também € um detalhe expressivo. Henrique fazia uma franja mais para frente, como
a que aparece nas figuras 159 e 162. O resplendor € grande para a cabega da escultura e foi
feito com primorosos riscos de ourivesaria. Os olhos da escultura foram pintados de azul. A
boca é pequena e o nariz afilado. A orelha sé aparece parcialmente, como Veiga Valle fazia.
As costas da imagem mostram um cuidado com a representacdo das covinhas acima das
néadegas e nos cotovelos. O fato de o cdnone da escultura ser de cinco cabecas ndo impede que
ela seja enquadrada nos céanones eruditos; apenas ressalta a evidéncia de ser feita por

Henrique, numa fase de melhor aprimoramento técnico.

Figura 162 — Menino Deus de Trindade, de Figuralé3 — Menino Deus de Trindade, de
autoria de Henrique Ernesto da Veiga Jardim, autoria de Henrique Ernesto da Veiga Jardim,
visto de frente visto de costas

Fonte: Guilherme Ant6nio Siqueira Fonte: Guilherme Ant6nio Siqueira

Para comparar as duas esculturas, vejamos a foto editada em que se destacam a cabeca e
0s ombros (figuras 164 e 165).
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Figura 164 — Detalhe da cabeca e Figura 165 — Detalhe da cabeca e
ombros da figura 159 ombros da figura 162

Fonte: Museu de Arte Sacra da Boa Morte Fonte: Guilherme Antonio Siqueira

O formato da cabeca da figura 164 é mais arredondada, em consequéncia da cabeleira
das laterais. O olhar dessa escultura é mais acentuado para baixo, enquanto o da escultura
representada na figura 165 é de altivez. A franja e as entradas nas laterais sdo bem
semelhantes. Um detalhe que as diferencia é o pesco¢o e 0os ombros. Na figura 165 se vé que
0 pescoco é mais longo e os ombros sdo mais largos e separados do corpo. Se Henrique tiver
esculpido as duas pecas, 0 Menino da figura 165 deve ser de uma etapa posterior, em que 0
escultor j& havia aprimorado seus conhecimentos. Outra hipdtese é a de que a pec¢a da figura
165 tenha sido elaborada pelo pai e pelo filho juntos.

A escultura seguinte (figuras 166 e 167) foi feita por Sebastido Epifanio. Trata-se um
Menino Deus com postura de “Salvador do Mundo”, como se pode observar nos atributos:
dois dedos, o indicador e o médio, da méo direita levantada. Ao mesmo tempo é o “bom
pastor”, simbolizado pelo cajado que segura. Usa um resplendor na cabeca, bem simples se
comparado com 0s anteriores vistos aqui, feito pelo proprio santeiro. Sua veste se compde de
uma tunica de cetim que foi costurada no corpo da escultura, ndo sendo possivel tird-la sem o
risco de estraga-la. Sua peanha ndo tem detalhes. As pernas do Menino Deus sdo grossas,
como as dos Meninos de Malines. As orelhas ficam parcialmente a mostra. Seu canone segue
0 padrdo para esculturas de criangas, sendo a altura do corpo equivalente a quatro vezes o
tamanho da cabeca. As de Veiga Valle seguem a proporcdo de trés a trés e meia cabecas para

0 restante do corpo.
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Atualmente essa escultura continua sendo propriedade da familia do santeiro, que
mora na Cidade de Goias, diferentemente do ocorrido com o Menino Deus de Anténio de S4,

do qual se desconhece o paradeiro.

Figura 166 — Menino Deus como bom Figura 167 — Detalhe das pernas do
pastor e Salvador do Mundo Menino Deus como bom pastor e
Salvador do Mundo

/

Fonte: Raquel de Souza Machado Fonte: Raquel de Souza Machado.

J& os santos de Antdnio de S& sdo marcados pela presenca ambigua de atributos
humanos femininos, como corpo roli¢o de cintura fina e quadris largos e baixos (ALENCAR
FILHO, 1984). Essa caracteristica € pouco comum entre os santeiros, tornando-se assim seu
diferencial. No que se refere a ressonancia do trabalho de Veiga Valle em sua escultura,
observa-se que h& uma influéncia da arte erudita, seja na postura do “Menino” em
movimento, seja na elaboracdo da peanha.

Na imagem seguinte (figura 168), vé-se uma despropor¢cdo em seu tronco, sendo
grande em excesso para a cabega e 0s membros superiores e inferiores. Na composi¢do da
peanha ha uma almofada cercada por uma corda dourada e uma borla que pende para o lado
esquerdo, um globo azul e um pedestal composto por quatro lados, o que confere a obra um

carater erudito, diferenciando-o do trabalho de um santeiro popular.
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Diante dessas imagens, a partir da conversa com 0s entrevistados e a leitura dos
documentos, posso inferir que o santeiro Antdnio de S& produziu poucas pecas e que ele ndo
tinha ajudante. Pelo fato também de ter falecido muito jovem, ndo haveria a possibilidade de

ter produzido maior quantidade e com maior aperfeicoamento da técnica.

Figura 168 — Menino Jesus (escultura
em madeira de Antbnio José de Sa)

Fonte: Alencar Filho (1984, p. 7)

Segundo Alencar Filho (1984, p. 8), “Antbnio de Sa viveu intensamente seus vinte e
seis anos. As incertezas da juventude estdo presentes em suas esculturas graciosas e faceiras,
uma maneira pessoal de interpretar o que ha de humano no divino”. O autor caracteriza assim

o trabalho do escultor:

[...] os Meninos Jesus apresentam certa dindmica. Rosto redondo de menina, com
cabelos repartidos ao meio, bem grudados ao cranio. Pescoco rolico num térax
adulto, este ligado aos quadris femininos por uma cintura fina. Flexdo do joelho
esquerdo. Coxas grossas e curtas, bem femininas. Policromia em cores vivas de
gosto popular. Alias, 0os Meninos Jesus sé sdo meninos pela presenca de genitais
masculinos (ALENCAR FILHO, 1984, p. 8).
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Essa caracteristica de imprimir um carater andrégino as suas pinturas e esculturas
sempre chama a atencdo dos ouvintes ao ser apresentado o trabalho em seminarios e
simposios. Pelo que foi lido na bibliografia existente sobre arte sacra, ndo foi encontrado
outro santeiro goiano que tenha tido essa mesma autenticidade.

Com referéncia ao hermafroditismo da crianca, Jung (2000) diz:

E um fato digno de nota que talvez a maioria dos deuses cosmogbnicos sejam de
natureza bissexual. O hermafrodita justamente significa uma unido dos opostos mais
fortes e estranhos. Essa unido remete em primeiro lugar a um estado de espirito
primitivo, em cujo estado crepuscular as diferencas e contrastes ainda se encontram
indistintos ou confusos. Com clareza crescente da consciéncia, porém 0s opostos
afastam-se de modo distinto e irreconciliavel. Assim, se 0 hermafrodita fosse apenas
um produto da indiferenciacdo primitiva, seria de esperar- se sua eliminacdo com o
desenvolvimento da cultura. Isto ndo acontece de forma alguma; pelo contrério, esta
representacdo ocupou também a fantasia em niveis culturais elevados e méaximos,
sempre de novo, tal como podemos observar na filosofia do gnosticismo do
helenismo tardio e sincrético. A “rebis” hermafrodita desempenha um papel
significativo na filosofia da natureza da Idade Média. E na época atual ouvimos falar
da androginia de Cristo na mistica catolica. [...] o hermafrodita tornou-se pouco a
pouco, inequivocamente, um portador de cura, superador de conflitos, significado
este que eleja alcancar em fases bem anteriores da cultura. Este significado vital
explica por que a imagem do hermafrodita ndo se apaga nos primeiros tempos, mas
pelo contrario, pdde afirmar-se com a profundidade crescente do conteido simbdlico
através dos seculos.

Além desse Menino andrdgino feito por Anténio de Sa, no campo da pintura ele
também produziu um Cristo com caracteristicas femininas, demonstrando, assim, que era
intencional essa peculiaridade das formas e ndo um deslize de uma Unica obra. Assim relatou
Alencar Filho (1984, p. 8): “A proposito, existe na Igreja do Carmo em Pirendpolis um
sudario de sua autoria em que o Cristo, de corpo inteiro, apresenta os tracos femininos aqui
enfatizados: corpo roligo de cintura fina e quadris largos e baixos”.

Esclareco que, em relacdo a Antonio de Sa, considero-o um artista e a0 mesmo tempo
um artifice. Nao me arrisco a julgar que sua peculiaridade em elaborar esculturas dos Meninos
Deus afeminados era a expressdo de sua personalidade oculta — o que seria compreensivel
numa sociedade pouco aberta a tolerancias em torno da questdo de género —, mas talvez uma
“valvula de escape” para resolver suas angustias cotidianas, bem como uma forma de
contestar a hipocrisia de alguns membros da Igreja ao ndo fazerem relagédo entre o discurso e
sua pratica.

Pelas obras aqui apresentadas, destaco que em Pirendpolis,
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cidade do ciclo do ouro, o escultor Joaquim da Veiga Valle, no século XIX, foi
responsavel por dezenas de esculturas retratando Jesus crianca. Aliado &
representacdo de Jesus Infante, difundiu-se o héabito de costurar vestes preciosas e
fazer joias para a imagem do menino Jesus, estabelecendo relacdo de intimidade
com o santo, numa devocdo de carater individual, privado e sem o controle da
Igreja. Essa tradigdo, surgida no século XIX, se prolonga até os dias atuais. E
costume cultuar o Menino Deus nos oratérios particulares. Hoje sdo duas as
imagens consideradas milagrosas pelos devotos: o Menino Jesus de Arlinda e o
Menino Jesus de Chico de S&, praticas que ocorrem ha mais de um século, mantidas
pelos familiares (IESA, 2014).

O culto ao Menino Jesus de Arlinda (figura 169) é realizado no dia primeiro de janeiro
e a escultura utilizada foi feita por Veiga Valle. Nao foi possivel obter a foto da peca sem a
sua veste, mas em anéalise do seu rosto, o tom rosado das faces, detalhes dos olhos de vidro e
dos cabelos com a franja estriada jogada da direita para a esquerda, bem como da sua mao,
dedos e unhas, pode-se afirmar, com certeza, tratar-se de obra de Veiga Valle. A imagem ¢é
ornada com roupas e joias doadas por fiéis, fica num nicho e junto a ele € montado um
presépio; por isso é referido como Menino Jesus e ndo como Menino Deus, apesar de ter
resplendor, do qual ndo se conhece a autoria.

Figura 169 — Menino Jesus de Arlinda, de Veiga
Valle (madeira dourada e policromada, séc. XIX)

Localizagdo: Pirendpolis (propriedade da familia de
Avrlinda Costa Amorim).
Fonte: lesa (2014) — Foto: Tereza Caroline Lébo

A seguir, o detalhe da cabeca da escultura (figura 170) e a comparacdo visual com a
cabeca do Menino Deus (figura 171) mostrado por Angotti-Salgueiro (1983):
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Figura 170 — Detalhe da cabeca da escultura do Figura 171 — Detalhe do Menino Deus
Menino Jesus de Arlinda, de Veiga Valle

Fonte: lesa (2014) — Foto: Tereza Caroline Lobo Fonte: Angotti-Salgueiro (1983, p. 406)

Quanto ao culto, que se repete tradicionalmente ha cem anos, tém-se as seguintes
informacdes:
O culto ao Menino Jesus de Arlinda é realizado no dia primeiro de janeiro, a tarde,
com reza de terco e ladainhas, seguidos de café com biscoitos na casa de seus
descendentes. O Menino Jesus de Arlinda Costa Amorim era uma imagem cultuada
por sua familia. Ap6s seu falecimento, a imagem e o culto continuam a acontecer na
casa de seus descendentes. Os devotos afirmam que sdo varias as gragas recebidas,
havendo uma concorréncia para confeccionar a vestimenta usada pela imagem no
dia da reza. Os fiéis contam que possuir as vestes antigas do Menino Jesus traz

protecdo. O menino Jesus que pertenceu a Dona Arlinda tem algumas joias em ouro
recebidas de fiéis diversos como pagamento de promessas atendidas (IESA, 2014).

A escultura utilizada nas festas de Arlinda em Pirendpolis ja foi apresentada no livro
de Angotti-Salgueiro (158 e 406) e foi utilizada na composi¢do da capa de seu livro, aqui ja
mencionado, A singularidade da obra de Veiga Valle, e também no item 1.2 desta dissertacdo
(figura 32, pagina 91). Segundo a autora, “a imagem pertenceu ao bisav6 da atual proprietaria,
padre Antonio Justino Machado Taveira, cujo inventario de 1875 foi localizado no cartorio de
orfaos de Pirendpolis” (ANGOTTI-SALGUEIRO, 1983, p. 158).

No capitulo 1 desta dissertagdo, apresento a lista das pegas de Veiga Valle elaborada
por Angotti-Salgueiro (figura 23, pagina 85). Ela afirma que entre os nove Meninos Deus de
Veiga Valle, dois estdo em Pirenopolis, quatro em Goiania e trés na Cidade de Goias.
Decorridos 33 anos da publicagdo de seu livro, muitos fatos mudaram e hoje existe um
nimero maior de pecas do Menino Deus no MASBM, pois la estdo os que ja pertenciam a
Diocese e também os que foram comprados ou doados, como o Menino apresentado no

capitulo 1 (figura 25, pagina 87). E também ha esculturas que estdo sob custodia do Museu.
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Na cidade de Pirendpolis ha também o costume de realizar a “Missa do Menino Jesus
de Chico de S&” (figural72), que acontece no primeiro dia de cada ano. O Menino Jesus é
representado na imagem que o coronel Francisco José de S& comprou no Rio de Janeiro no
inicio do século XX. A primeira missa se deu em 1905 e a celebracdo acontece geralmente na
igreja do Bonfim no primeiro dia do ano. Essa tradicdo é mantida por geracoes e hoje esta sob
o0 encargo de Manuel Inacio d’Abadia Aquino de Sa Filho, mais conhecido por Eli de S&, que
foi Imperador da Festa do Divino Espirito Santo, seguindo a tradi¢do de seu avd, o coronel
Chico de Sa. O fato de ainda hoje perdurarem essas festas em Pirendpolis me motivou a
destacar os Meninos Deus de Pirendpolis e da Cidade de Goias.

A imagem entra na Igreja com uma tdnica feita por um devoto, que geralmente fez um
pedido. Ao ser trocada a veste nova pela usada, o fiel leva esta para casa, pois se acredita que
seu pedido sera realizado. Ao analisar a imagem (figura 173) de perto, acredito que ela foi
feita por um artista portugués. Olhando-a de ponta a ponta ndo ha assinatura de artista. O seu
cabelo o distingue dos Meninos Deus espanhdis, que apresentam cabeleira leonina, como
descrito antes. J& em relacdo ao tronco, € maior que as pernas. A barriga é protuberante e
projetada para cima; seu umbigo € um leve furo e o joelho apresenta “covinhas”. Pés e maos
sdo bem torneados. Os dedos da méo direita estdo em posicdo de “Salvador do Mundo”. Ja a
médozinha esquerda apresenta os dedos em posi¢do de que segurava um atributo, podendo ser
um cajado, como os do Menino Jesus Bom Pastor, ou poderia estar segurando uma cruz como

0s Meninos Jesus da Paixao.

Figura 172 — Eli de S& com o Menino Deus Figura 173 — O Menino Deus sem
vestido com tunica, ap6s a missa suas vestes, com o0 resplendor
(Pirendpolis)

Fonte: Cidinha Coutinho

Fonte: lesa (2014) — Foto: Jodo Guilherme Curado
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Sua peanha € de uma beleza singela, composta por uma almofada decorada em toda a
sua volta. O resplendor foi colocado posteriormente. Seus tragos faciais sdo delicados e 0s
I6bulos das orelhas sdo aparentes. Ao me questionaram se a imagem era de Veiga Valle,
respondi que, apesar de ter sido talhada por um artista erudito, sdo poucas as chances de a
imagem ter sido produzida por ele, devido ao seu aspecto formal e também por ter sido
adquirida no Rio de Janeiro. Os cabelos dos Meninos de Veiga Valle geralmente séo
cacheados e loiros. Pela observacdo, durante esta pesquisa, dos Meninos Deus expostos nas
igrejas e nos livros, conclui que é mais provavel essa peca ter sido esculpida por um santeiro
portugués que por um brasileiro, seja ele goiano, pernambucano, baiano, paulista ou mineiro.
Ressalto que, mesmo sem intencdo, a pesquisa de campo se tornou participante. Pontuo
também que ha uma lacuna consideravel no que diz respeito as obras que ndo tém autoria
conhecida. N&do somente em Goiés, mas em todo o Brasil, encontra-se essa realidade.

Devo destacar ainda o fato de varias imagens goianas terem sido vendidas, como
narrou José Claudino da Ndobrega em Memdrias de um viajante antiquario (1984). Segundo
estudos de Francisco Figueiredo™®®, o antiquario frequentou Pirenopolis entre 1950 e 1963/64.

Sobre o trabalho de Ndbrega, tem-se a seguinte informacao:

Em 1935 José Claudino da N6brega (1909 — 1995) inicia sua carreira viajando pelas
cidades histdricas do interior do Brasil em busca de Arte Barroca. Estas pecas eram
trazidas a S8o Paulo e ao Rio de Janeiro, onde havia colecionadores dispostos a
adquiri-las e conserva-las. Foi praticamente o inicio do colecionismo no Brasil.
Através deste trabalho pioneiro surgiram importantes cole¢fes que posteriormente
transformaram-se em Fundacdes. Na década de 50 Noébrega estabelece-se em Séao
Paulo adquirindo a Galeria Dom Pedro Il a Rua Mathias Aires. Na segunda geracéo
seu filho Claudino Nobrega amplia o estabelecimento introduzindo também a Arte
Moderna Brasileira. J& na terceira geragdo, a Galeria Nobrega mantém sua tradicéo,
trabalhando com Arte Barroca e Moderna, chegando até os dias de hoje, realizando
exposicdes de Arte Antiga, Moderna e Contemporanea (GALERIA NOBREGA,
2016).

Ndbrega relatou que conheceu em Pirendpolis um comendador®*®, sogro do Dr.
Wilson Braz Pompeu de Pina, segundo ele, “honesto homem que muito trabalhou em
beneficio das igrejas locais. [...] Dele comprei diversas pecas da antiga Igreja do Rosério,
destinando o produto da venda a ajuda na construgdo de um ginasio*4°, obra em que, com zelo
e dedicacdo, se esmerou” (NOBREGA, 2001, p. 91). Sobre as esculturas de Veiga Valle, o

antiquario cita que “comprei diversas imagens de Veiga Vale. Pode-se dizer que era um

138 Entrevistado em 27 de fevereiro de 2015.

139 Segundo Francisco Figueiredo, trata-se de Cristdvédo José de Oliveira.

140 “Ginasio™: O prédio da frente do antigo Colégio do Carmo, hoje Aldeia da Paz (informacdo oral de Francisco
Figueiredo).
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“especialista” em Menino Jesus. Nas peanhas das imagens que confeccionava, existiam
sempre quatro “pompons” pendurados” (NOBREGA, 2001, p. 91). Devido a esse comércio,
muitas imagens de nossos santeiros foram para outros estados brasileiros e hoje se encontrem
em museus, antiquarios e residéncias, muitas vezes sem o devido reconhecimento da
identidade dos autores.

Neste Gltimo item procurei analisar quatro esculturas de Veiga Valle, duas de
Henrique Ernesto da Veiga Jardim, uma de Sebastido Epifanio e uma de Antdnio de S4. Outra
escultura feita por Veiga Valle também foi inserida no corpo do texto por sua importancia nas
festas de Pirendpolis (figura 169). A escultura que a principio levantei a hipotese de que seria
feita apenas por Henrique (figura 143), conclui tratar-se de uma peca trabalhada pelos dois,
pai e filho. O Menino Deus de Chico de Sa (figura 173) foi inserida devido a sua importancia
nas festas de Pirenopolis. A escultura do professor Amphilophio (figura 156) foi apresentada
por causa da semelhanca com a escultura exposta de forma inédita aqui (figura 152).

Procuro destacar a conclusdo das comparagdes entre 0s “meninos” goianos analisados
neste ultimo subitem. Dos santeiros goianos pesquisados, além de Veiga Valle, foi Henrique o
que esculpiu 0 maior nimero de Meninos Deus e foi o que mais recebeu influéncia dele, por
ser 0 que trabalhava diretamente com o santeiro. Sobre Sebastido Epifanio, posso afirmar que
este santeiro teve um pouco de influéncia da arte de Veiga Valle em sua propria arte, seja na
forma de observar os atributos do Menino, na forma de dar movimento a escultura e de
coloca-la em um suporte ou pedestal. O santeiro tinha suas peculiaridades, fazia a roupa para
seus Meninos e a costurava na peca. Sobre Antbnio de S&, afirmo que o santeiro ndo teve,
nesse Menino Deus, nenhuma influéncia de Veiga Valle; suas composi¢des eram concebidas
de forma muito singular.

Todos os santeiros aqui destacados foram autodidatas e somente Veiga Valle teve suas
pecas enquadradas nos canones eruditos, esta diferenca esta no lugar do sujeito e também no
objeto em si, ou seja, Veiga Valle tinha status social e prestigio, os demais santeiros tinham
suas habilidades e multiplos talentos, mas ndo pertenciam a elite, todavia este nao foi o Gnico
fator que determinou o reconhecimento de sua identidade artistica em detrimento do
anonimato dos demais, a quantidade de pecas e a qualidade técnica que atingiu foi
determinante para que ele ocupasse seu lugar na imaginaria religiosa brasileira, 0 que néo tira
o direito dos outros terem seu lugar de santeiros reconhecidos, tanto pela sua biografia quanto
pelas suas obras. Entre as mudancas e permanéncias na sociedade goiana a devocao ao
Menino Deus ainda persiste, 0 que faz com que as esculturas sejam preservadas enquanto

objeto sacro e artistico.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em relacdo ao estudo sobre o trabalho escultorico goiano, ha ainda caminhos a serem
percorridos. O que iniciei foi uma apresentacdo biografica dos santeiros quase anénimos e
suas pecas, raramente conhecidas e excluidas do circuito de exposi¢des artisticas, e um estudo
comparativo entre o trabalho de Veiga Valle e a ressondncia da sua arte no trabalho
escultérico dos santeiros aqui destacados, Francisco Ignécio da Luz, Henrique Ernesto da
Veiga Jardim, Sebastido Epifanio e Anténio de Sa. Os resultados das pesquisas incluem pecas
encontradas e analisadas, documentos inéditos averiguados, entrevistas realizadas e pesquisa
bibliografica, em que procurei fazer o exercicio da praxis, qual seja, o de aliar teoria e pratica.

Francisco Ignacio da Luz, por ser padre, teve muito acesso as imagens, sejam elas
pinturas ou esculturas. Por tudo o que foi lido, ndo ha indicios de que ele tenha tido contato
com Veiga Valle, que cedo deixou Pirendpolis, cidade na qual o padre atuava. Comparando
suas pecas, percebo que seu estilo foi o barroco, e € nesse ponto que hd semelhanca com
Veiga Valle, apesar de este ter produzido também no estilo neoclassico. O padre Francisco
também se assemelha a Veiga Valle por ter feito uma peanha para sua Nossa Senhora da
Conceigdo, nos moldes mais elaborados. Por causa de suas outras ocupagfes, como padre,
marceneiro, compositor e professor, fez poucas pecas, haja vista também a auséncia de
ajudantes no seu oficio de esculpir.

Quanto ao santeiro Henrique Ernesto da Veiga Jardim, concordo com o artista e
sobrinho neto de Henrique, Guilherme Antonio Siqueira, em entrevista a mim concedida*?,
quando ele diz que o trabalho de Veiga Valle era mais “divino”, “celestial”, enquanto o de
Henrique era mais “humano”, “terreno”. Acrescento que o de Henrique era mais brasileiro e o
de Veiga Valle mais europeu, conforme a origem de sua familia, portuguesa e espanhola.
Constato que Henrique imprimiu sua marca em seus trabalhos, sua peculiaridade estilistica e a
minha defesa é que, apesar de ndo ter alcancado o dominio técnico de seu pai, faltou pouco
para que isso ocorresse, como nas imagens de Nossa Senhora da Concei¢do da Matriz de
Campinas, a qual Ihe atribuo a autoria, no Menino Jesus com colar, localizado no MASBM,
gue também reconheco como de Henrique e ndo de Veiga Valle, assim como no Menino Jesus
de Trindade, aqui apresentado, de forma académica, pela primeira vez.

O santeiro Sebastido Epifanio, considero-o de uma criatividade e de um bom humor

sem igual, devido ao modo como ele fazia as minipecas para seus presépios, aqui descritos

141 Entrevista realizada em Goiénia em 05 de agosto de 2015.
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anteriormente. O fato de o escultor dar-lhes feicbes de pessoas da cidade demonstra um
carater satirico, muito interessante, proprio de homem autodidata, que tem a liberdade de
criacdo e autonomia que talvez uma academia de belas artes ndo Ihe proporcionaria e que a
insercdo em uma irmandade a tiraria, por causa da exigéncia de a peca ser feita exatamente
como a encomenda. Conforme afirmou Elder Camargo de Passos!#*?, o escultor chegava perto
de algumas das pessoas da cidade e falava para elas irem até o presépio dele se acharem nas
esculturas.

Quanto a obra de Anténio de Sa, em comparacdo a de Veiga Valle, percebe-se que seu
estilo era o neoclassico, como Veiga Valle, em muitas de suas obras, mas ha uma
peculiaridade no tratamento do cabelo da santa que, em nada se assemelha aos cabelos das
santas de Veiga Valle. Foi visto, na literatura pesquisada, cabelos de santas iguais aos feitos
por Antbnio de Sa em periodos bem anteriores ao seu, por exemplo, nas seiscentistas. O
santeiro pode ter se espelhado em figuras vistas em livros de ora¢do ou mesmo nas imagens
vindas da Europa e colocadas nos altares das igrejas de Pirendpolis ou mesmo nos oratorios
particulares. Nos seus meninos Deus afeminados nada h& de semelhante com os de Veiga
Valle. E um caso Unico entre os santeiros brasileiros; todavia, ele também observou o trabalho
de Veiga Valle no aspecto da técnica em esculpir a madeira.

O interessante é que todos os escultores aqui analisados tém em comum o fato de
terem exercido varios oficios e habilidades artisticas, o que faz lembrar, guardadas as devidas
proporcdes, por serem individuos inseridos em contextos diferentes, o artista renascentista
Leonardo da Vinci (1452-1519), que foi pintor, escultor, cientista e engenheiro.

O fato de muitas imagens terem sido subtraidas das igrejas, seja por roubo ou por
venda ilicita, como bem assinalou Nobrega (2001) em Memorias de um viajante antiquario,
dificulta o acesso, a localizacéo e a atribuicdo de autoria. Grande parte da obra de Cuiab4, da
Cidade de Goias e de Pirendpolis pode estar hoje em qualquer parte do pais. Provavelmente,
pecas foram vendidas a um antiquario e atualmente estdo em oratorios de casas luxuosas.

As devocBes ao Menino Deus que tiveram inicio em Praga e se disseminaram
principalmente gracas a atuacdo das irméas carmelitas, tornaram-se presentes em varias partes
do mundo. Os artistas se ocuparam de sua producado escultérica, demonstrando seu estilo. Em
cada um desses paises, percebem-se semelhancas e diferencas no modo de o artista conceber

suas formas, mantendo atributos comuns e diversificando na natureza dos detalhes.

142 Entrevista em 22 de abril de 2016 na Cidade de Goias.
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No Brasil, diversos artistas esculpiram o modelo de Menino Deus. Presentes em
igrejas, museus e oratdrios particulares, ha “Meninos” baianos, pernambucanos, paulistas,
mineiros, paraenses e goianos — estes mais destacados aqui.

A possibilidade de me orientar ndo somente pela bibliografia, mas também pela
iconografia, foi um caminho aberto pela historia cultural e, no campo da histéria da arte,
significa uma retomada de estudos acerca das esculturas que surgiram na Europa e que
deixaram, na América, uma heranca que, com as particularidades de cada artista, valorizaram
a arte que ainda tem um valor devocional, artistico e cultural. O esforco foi grande em
proporcionar um acréscimo no campo das pesquisas académicas em relacdo a apresentacdo
dos sujeitos da pesquisa e suas obras, mas ainda h& hiancias que nao foram preenchidas pela
falta de documentos de mais de um século atras, mas acredito que o Brasil tem caminhado
para um melhor zelo em relacdo a sua memdria e patrimonio. Espero poder prosseguir nesta
caminhada de estudos pertinentes a imaginaria religiosa goiana com novos rumos e

expectativas.
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O PORVIR - 1877-1878. Rolo: 035. Gaveta 01.

O POVO -1879-1880-1882. Rolo: 035. Gaveta 01.
O REPUBLICANO - 1895-1889. Rolo: 029. Gaveta 01.

PYRILAMPO — 1882. Rolo; 035. Gaveta 01.

CDROM

O ARQUIVO DA CURIA METROPOLITANA DE CUIABA - Edicdo Digital do Acervo
Eclesiastico (1756-1956). Organizadoras: Elizabeth Madureira Siqueira; Maria Adenir Peraro;
Quelee dos Santos Yamashita; Sibele de Moraes. Cuiaba: Editora UFMT, 2011. Quantidade
de DVDs: 10 unidades.

JORNAIS E PERIODICOS impressos consultados no Arquivo Pablico de Mato Grosso
e de Goiés

(Secédo de Hemeroteca)
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A GAVETA -1889-1890. Prateleira 01. Caixa 020

A PROVINCIA DE MATO GROSSO — 1881-1889. Prateleira 01. Caixa 020.
A PROVINCIA DE MATO GROSSO, ano IX, n. 17, 31 de julho de 1887, p. 03.
A SITUACAO - 1874-1887. Prateleira 01. Caixa 020.

A SITUACAO - Cuiaba, 23 de maio de 1886.

A TRIBUNA - 1888. Prateleira 01. Caixa 020.

CORREIO BRASILIENSE. Brasilia, 15de novembro de 1995.

CORREIO OFFICIAL DE GOYAZ (Cidade de Goiés, de 1837 a 1921).

O ABADIENSE (Cidade de Goias, de 1910 a1919, edic6es 525, 530, 534).

O ECHO DE CUIABA - 1884. Gaveta 01. Rolo 029, 046, 035.

O LIBERAL - 1871-1879. Prateleira 01. Caixa 020.

O POPULAR - Hass Goncalves (Goiania, 11 de fevereiro de 1981)

O POPULAR - Paulo Bertran (Goiénia, 25 de maio de 1996).

O POPULAR - Goiania, 09 de setembro de 2001, p. 08.

O POVO - ano Il, n. 06, Cuiaba, 18 de fevereiro de 1879. Microfilmado. Rolo 035. Gaveta
01. Arquivo de Cuiabé.

O REPUBLICANO - 1898. Prateleira 01. Caixa 020.

VOZ DO POVO - n. 266, de 22 de janeiro de 1933. Pasta 26. Localizado no Arquivo
Histdrico Estadual de Goias, em Goiania.

Outro jornal

FOLHA DE SAO PAULO, 1984 (artigo de Annateresa Fabris).

ENTREVISTAS REALIZADAS
Adelmo de Carvalho foi entrevistado em 27 de fevereiro de 2015 em Pirendpolis.
Antolinda Borges foi entrevistada em 1° de julho de 2015 na Cidade de Goiaés.

Camélia da Veiga Jardim foi entrevistada em junho de 2014 na Cidade de Goiania (por
telefone).

Claudio Mendoza Castro. Lima/Peru. Entrevistado em 27 de janeiro e 15 de fevereiro de
2015, via correio eletronico.

Edilberto da Veiga Jardim Filho concedeu entrevista em 14 de julho de 2014 na cidade de
Goiania (via internet).
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Felisberto Samoel da Cruz foi entrevistado em 20 de janeiro em Cuiabd/MT.
Francisco Figueiredo foi entrevistado em 27 de fevereiro de 2015 na cidade de Pirendpolis.

Guilherme Antdnio Siqueira concedeu entrevista em 05 de agosto de 2015 na cidade de
Goiania

José Inacio Nascimento foi entrevistado em 26 de fevereiro de 2015 na cidade de Pirendpolis.

Maria Antonieta Ramos Jubé Fernandes foi entrevistada em marco de 2014 na cidade de
Goiania (por telefone).

Maria do Rosario Veiga Torres foi entrevistada em 24 de fevereiro de 2015 na cidade de
Goiania (via internet).

Maria Najet Hayek foi entrevistada em abril e 28 de julho de 2014 na cidade de Goiania (via
internet).

Pedro Celestino Barros Brito foi entrevistado em Cuiabd/MT em 20 de janeiro de 2015.

Rosangela Mendanha da Veiga foi entrevistada em 23 de fevereiro de 2015 na cidade de
Goiania (via internet).

Sérgio Amaral. Sao Paulo. Foi entrevistado em fevereiro de 2015 (via internet e telefone).
Z6zimo Zilli foi entrevistado em 19 de agosto e em 03 de setembro de 2015 na cidade de
Goiania.

Outras entrevistadoras e entrevistados

Maria de Lourdes Ramos Jubé Hayek foi entrevistada por Maria Najet Hayek em 22 de
fevereiro de 2015 na cidade de Goiania.

Ruy Alencastro Veiga foi entrevistado em 27 de fevereiro de 2015 por Rosangela Mendanha
da Veiga na cidade de Goiania.
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ANEXO A - Pégina do jornal Correio Official de Goyaz com noti_cia da nomeacgéo de
Francisco Ignécio da Luz a professor de latim e francés em escola de Meia Ponte.
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ANEXO B - Escritura de contrato de ajuste de obras que entre si fazem o Exmo. Bispo
Diocesano Dom Claudio José Gongalves Ponce de Ledo e Henrique da Veiga Jardim, em 13
de janeiro de 1887 por 5:000$000 reis (leia-se 5 contos de réis). Obras de douramento e
pinturas na Igreja N. Sra. da Boa Morte.
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Fonte: Livro de notas n® 94, 1886/1887, p. 70 v- 71, Fundo Cartério de 1° Oficio, Arquivo do Museu
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248

ANEXO C - Detalhes do altar da Igreja de Nossa Senhora da Boa Morte na Cidade
de Goiés.

Fonte: Acervo do Museu de Arte Sacra da Boa Morte. Ibran/MinC.Aut. n® 27/2016.



ANEXO D - Pégina do jornal A Provincia de Matto Grosso com a noticia de trabalho
realizado por Henrique Ernesto da Veiga Jardim na douragdo nos altares da Matriz
do Bom Jesus de Cuiaba.
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A mutca de ouro e v sylforama, porém, sid

D8 que S!(\'mhelllhlI!ins'lll],.lc-lr dospertadd nos

“wspactadores, porgue sio réalmento, dignos.

paga ¥ Pena, pelag wistas variddas e, euda |
fual maks Délla, “que” apresenta our grande
squadro, suecedendo-se rapidamamte.
3 i Srir 59 ave| o vl Buditdi-des
¢ -m--nu‘e! 'Imh?liu‘wmjxm_mauu
. experiencias. de modo a« produziresya
i B D T

No ol timuresgbelacnloyde 5o feira, forand
_muitye merecidanente applaudidos os traba-
Ihiys da —multiplicacdar das; ‘mvedu: o das
~=r6las qus muity abonaram a pericia 0.38u
‘dxectlor, o Sr. Busco ; sendo que a—decapi-
lagdo —pareceo-n0s ndo corresponder a'espo-
etative publica o w

_Foi grande! a conciirrencia afAquelle “dia ;
‘nao_adsim nos apteriores~em gue cHa foi
‘inuito peqakua quasi sém I&n-h; o (qub se' deve
attribuiraos pregos clevailos tanto dos/ cama-
‘Totes como da platéa, qud vigoraram nos qua ¢
eo primciros’s 0s quaes’a empreza_tomou a
acertada resoliicao’de relluzir b 15§ e B8,
Juereramy v 10§ ¢ B, @ menovs para v neni-

“dizso. (
Oisylforama:é umy trabalhoo qiié por i 556

Tos. i - 2

N3 3.4 [ira groxima.havefd representaglo
AL Sy o ol SRR o
'lﬁllgii. que-e.diguala- protecedo.donosse pu-

COLLABORACAO ;

= Badustria.agrivela.

Qs trahalhes queangriouliura a-
brapge sto nemerosos e diverse o
quﬂl‘to 0. 800 destino, pédonk.ser
{Ji.nﬁ!immé em quatro ramos * dis-

ETabalhos applicmibx a prepa-
ragd._do splo.antes da uras
- Bosta-e dertrabMHos* 58 o
cham compreheudidas as rogas;sisto

e

SPORC S AT S b vY .

Provincia de

GELY

-|cultas das arvores ¢ plantas selva- ! L m ;
gond que as“cobrem ; “comprohen- cfmalhus o outeos importantes re-

de-se tambem 48'oparagoes quo tem’
por “fim modificar a composicio do
solo aravel mistuvando suas cama-
das superiores com espegios deiter-
ras’e substaneiss mineraes que ellas
nao-contém em.quantidade sulfici-
ente ; comprehendem-se ainda as o-
peragOos(que consistem em recolher
preparar e misturac com. 0 solo de-
tritos - organicosou, estrumes pro-
prios para Iha communicar as pro-
priedados productivas quo lhe fal-

" {itam naturalmente; ou que as colhoi-

tasiquo ¢lla acaba deuatrir tenham
lho'tivado ; comprehondemisa ainda
todas as operagdes, quAservom pard
romper, (ividir, esmigalbar, fofar
a torrit de tal sovto qngas raizas das
lintds possam ahi pelotedr, enea-
minbar sem obstaculo ¢'tivar todo o
Rugeo sisteutivo do que ellud tim
necesaidade, ¥

Finalinente no'unmero dos tri-
ihaklios' agricolad eonprehoididas,
nesta primoia ospocio ncham-se'a-
guellos oy seevein par tirar asa-

un improductivod ¢ o trazer purn a-
que!lm'em ‘quésn falta ‘dosto cle-
mento 03 esterifisa. - Ay

Il Cumprehende ogﬁraiahl‘h_su de
eultues, semtadira’ o dd wollieita
das diversos productosfriiballios nu~
mcrosos.‘\\ﬁ‘l’fip[ig‘d'l.‘iuciaﬂ'u ator-

1L Abrango os teabafhosi con-
oo oF veiida:

cessarios com
Ji pava facilital'a"sud; plic
6 parn dbtir of prodirctos qie
AT s i e B S

terasse d'agriculturare cnja soluydo

lou: menos directadusileis. ¢ -
It Quostdes'aiprope
s08'sySteimas ‘do ahigaclide terras,
- Il Questdos a:propoEito ‘dns con-
dic¢oes: leghies féitas owidadas:a pro-
priedade: ternitorials

IILQuestoos sobretasiformase «fi-
mensdes:das) cuiturasis

IV Qnostoes sobre o'végimoen hy-
\pothecario ow sobre as instituigdes
coin o' soccorro dos quacs os emprés-
timos dos proprictarios podem ser
mais ouw menos facilitados:

Pendlisa-me mdo: far' om mios
nesta: occasido as eabias investiga-
goss doiimportante economista Wo-
lowsl sobre o eredita hy pathecatio
esobre a legislagio industrial.

Ellas oo auxiliarido com; suas
brilhautes theorias a trater de tae
difici¥ assumpto.: E
(Contintia}.
£ 0 cuyabanot

* PARTE RELIGIOSA:

A Cathedral - desta Dioce-
so.—Acham-se [slizmento conclui-
dis'adbrds da Cathedral desta Dio-
code, wiquil, gragas a0 inexcedivel
7alo o Io‘g?“ dao vontade ‘de'S! Ex:
RYm'*'o’ Yt Bispo’ Diocesano, o &
piedadd’ dos fiers, foi inteiraments
vestanrada. R
‘Rbalizavam-so’ tfossd * impoctats

é, operacoes p?r'nmip- d'o_S' quacs sdo,. Templo as segmintos’ dbras’s

oS i

s, chja superabuntdsncia 68 tar-

sorvagiy o praparo “dos proditotos [d

v Uumprch%'ﬂ’éuu fehinilfos mo-
trato ' dod Animacs
s il tiplichedo,
elles

Xzitab-ge divérsasquestdes no in-
.pratica redlamavaintervencioimais

sito dog: divoi-

Matle-Gresso.

. . o 1

da

de mdo gosto, foi melhora(?n com
‘putos: toda‘a ].‘fréjn"foi citcumdada
| do umn “bello passofo feito de tijolos,
‘dimento ¢ pedra canga, ‘o qual tert
‘mina‘tia frente por'um atrio, sendo
este, assim como todo o passeio, am-
‘parado ‘por'uma caigada de ‘pedra
drystal; ag jantilas‘da frénte e as
das cinco sachristias, em numero
da vinte cinco, foram' reparados e
embollezadas com uma grade, e al-
gumas das portas, construidas de
noVvo. 5 s

Todo o Tomplofoi interiore ex-
teriormento embogado o rebocado ;
o telhado, reparado & cencalicado ;
o3 forros dos tectvs da Capellu-mér
&do cotpo da Igreja foram nova-
mante r:ansl.r'u;daos com vigotes du
pinva o taboas do cedro, e pintados;
as janollas das tribunas da Capel-
la-m&r, aformoséudas com Dalaps-
tres @ douradas om alguns logares.
" Q altur-mor, bem como 08 qua-
tro'altares lateraed, foram repara-
Abs, pintados o primorosamentn dou-
rados. A7 insignes douradoros, os
Ste, Hent iquuTJrrﬁu’to da Veiga Jar-
(dim e Guilherma Biilstein, coubs o
gloria do. executarem oste 1mpor-
tante o ded‘lg!&)ﬂlﬂ_ trabalho, ‘que, sa-
gundo a opinido da pessoas adtdri-
.".‘;-"I“.é." foi Labilinetite desempontia-

0.

, D ehro. !uif;g'f'gl'hc'kto rénovado e

minados ¢ nesommotalos seghndo) I%Ir_m'iio_ _qéb_'?q__&lrdé bullas arcadas,
a natureza Jovedbtdl'd'ciltivac. notan. qﬁ s0b a ada do eantro,

apad-yeato —bron-
vidyas de diversas cares, o
proximo i dol iip diteito, o ' padpo-
‘efiva eacada, tambem (:'c'mé't_i_‘l'nd_dﬁdc
Bovoem forma o paraoOly 0.0

uoge aghava todu desconcer zyjo._
faj raparado o esta fhnciohandote-
.gufqmgnté, : i

A Capella:méc foi
corpo dagreja por :
grade; o mesa da Communha
toda a balavstrada, reparadn o ¢n-
vernizada s o pavimento da Capella-
mér o de todo o corpo da Igreja, bem
como o das sachristias, foram soa-
Ihallos'; '@ estds; assim €omo todos
03 drcazos e'armarios, quo estaviim
Bastante' arfuidadas! forati fopata-
'das o pintadis.
X sdcliristia dos pontificacs e a
da irmandade do Senhor Bom Jestis
foram fovrara¥ do papol'; cohstiuiu-
so ne primeira um novo altar, ¢ for-

B;

E éﬁq{ada“ do
L} ellfeli‘tg

pendem osi retratos: dos Santos: Pa-
dres Lago 13'* o Gregorié 162, de
S. Ex. Rvm. o Sr. Bispo Diocesano

Antonio dos Reis.:

mentada, e no exterior, pintadd &
oleo, assim como toda &' fionté da
Igrejas um grande sino, fabricado
em Montevidéo, além de mais cinco
que j& possuia a Igrej@, acham-se

s¢0s Campanarivs.

. As banquetus de‘prataido. altars
wor;' b altat'do Sehbor Bom' Jésus
o do de N. Senhora da Cbiéq‘ig’tﬁ; K
cinco graudes. alampadas tambx
doprata,que orudo: os miesmos: gls
fares; . fotafii impas e'roparadas ;78

Fonte: Arquivo Publico Municipal de Cuiab&/MT. Gaveta 01, rolo 46.

rou-se denovo o tecto. Das paredes|

a.de seu Antecessor o Sr. D. José"

A. torre foi reparada, sendv, noj
interior, embogada, rebocada o ei-1,

conveaientbments  sollocndos' em |

Capella-mér. e a urna qye, ;;prvq
para encerrar o SS. Sacramein~
to'na’ quinta-feira Santa, foram re-

se muitos bancos o éscéhollqa,:g're-
parou-se a cadeira do prosidente da
provincia. ettt :

. Encarnatam’se a3 imagens’ de
Sant'Anna,$3. Pedro, S.Joao Baptista
e do 3. Miguel ; o foram reparados
03 quadros do Baptismo ¢ da Céa. K
para maior brilhantismo da Iggejs,.
S: Exc. Revm.* mandou vir de Mon-
tevidéo umn rica alcatifa paraaCa-.
pella-midr ¢ o arco-cruzeiro. ,'1

Lm summa; na Cathedral 840 80
encontra presentemonto um ohiecto
quo mdc seja novo, ou ndo estéja'rn-
patadla, :

)

Estas olras! no sua mafdn facte.’
foram contructadaypelo Liabil enke-
oheira; o 1llm. 8r. Jodo Erick; o
qualedfureousse o maispossivel para
fue allas dalissem u contento da’S.
Ixe Wivml®; o, sm _.gf'nll'ﬁ.l‘i.ﬂ"ﬁr' 0,
foram o: itadas. sob o 1i o80 do
prestimoso engenheiro, o IHm. Sr,
Majori Amorico ‘Rodrigies de Vias-
concellos, o qual, por sha mdita
bondade, obacquiosaments prestou-
86 a-disigil-as 3 coneoreendo assim
& B. para qiint as 'obirys sobi @isua
litectdo fossod hitat com o mafor
\caméro. @ perfeigdo, ¢ tornando-se
pot: issor merccedor dos maiodes:elo-

! ?vlioh'_o' eredor da gratidao deS: Exc.

(Rovm.* | i
Pastoral.—Com summo prazor
publicamos’ liojo’ a Cdrta Pastoral,
que S. Exc. Revm.’ o Sr. Bispo Dio-
cesano divigo aos fieis dosta Diocese,
annuncidndo-lhos’ a ‘conclusio da
restauragdo da Igreeja Cathedral, e
convidando-os para assistirem.aos
solemnes-actos da bengio o:da aber-
tura da mesma 1gwj5.‘ ‘quo’ terfo
logar nos dias 14 ¢ 15 do. proxim|
mez de Agosto. S
<
PASTORAL
Dom Carlos Luiz d’Amour, por Mer-
ct de Deos'e da'Santa S8 Apos-
tolioa Bispo da Diocese de Cuya=
bi, do Consellio de Sua Mages-
tade' o Imperador, Prelado Dd=
mestico de Sua Santidade, Com-
mondador da Ordem de Chris~
to & &.
Ao Rvd. €lero e Fieis de Nossa:Diocese Saue
do,PPaz; e Bencdo em Jesus' Christo:
Nosso- Divino Salvader.

Ui gtandé goso Nis vos annun-
ciamos, Irmaos o Filhos dilectissiz
mos :— Aprouve a Providencia’ Di-

3| vitial 'qué pard’ sud taior gloria o

bom desta Dioctst' confiatfa i iossa
solicituda pastoral, nos fosse dadp

parados. o dourados’; construitam-
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cuinpréhensivel-
ez ultimos tem
5 guerra de morte.

5. Spr. Redactor, os-
jnkhas mnas colmmriag
muito obrigarsd e
crindos.
mantinenges.

s o =

sdide

T RWenelicente, qual 8¢
! q

sfen mann dlom-

atos 08 Vis, o8 culpados,
s vendos Virgem Marig,
lhe dizem um 89 dia
Salve Rainhal!
D'essas pestes, d'essa tinha.
Dpsse compendin de horrores,
Afasias 0s peccadores,

Afai de misericordis.

immoral sam concordia,

Mossn pr
Rouba

1} FrOLears
Al bradamcs,
I horrorea, crimes notamos
Wuotris-se esse faccto vil 5
Que guiar além de mil
Qs dogredados u
Presos. mortos, fusilados,
Todns nos desgjio este bem,
Como #¢ no fussem {ambem
Tilhos de Eva.
Sen fuedr a palma léva
D~ tigre ao fardr bruial I
Para gue s'esiingua esse mal
A 1i suspiramos.

Foiag*Senhera, cue estamos

Do verne baudinados,

Qu escravos desgragados,
Gemendo e chorendo......

Mas 070 sabamos té quando

Teremos tal paciencia,

Que nio mudemos d’ essencia

D

N'este valle de lagrimas /..

Onde cantos de paginas
€heis & i

1vos

@ E‘m‘d

mpdr-n,s o captiveiro

~ Conflamos do Luzeiro

D’ esses teus dlhos.

Da vida os duros abrolhos

Aos homens ndo confundem,

Si teus rasgos thesinfandem
Hisericordiosos.

Subi aos Ceus que anciosos

- Vos esperio, (oh ! que harmonial ) -

I quando chegar o dia
A’nds volve.

Com vosso filho resclve

Qual deve ser nossa sorte.

N’ esta vida antes da morte,
E depois.

Justos, como ambos sois,

Amparae & nés mortaes

"Dos soffrimentos fatues

D’ este desterro.

Onde & oppresiio, fogo, e ferro
Benos quer csifar a vida:
Propicia, ceria guarida
Nos mostra.
Na lama sd vive a ostra,
Aoz vis assim 80 queremos.
Oh! guequeixas nio daremos ? /.
A’ Jesua!

Que no madeiro da Cruz

Morreu pela humanidade.

Por The darda jiberdade
Bemdicto frueto.

Essa covja, vit'e bruts,

svesada soadinheira

1o e uo Deus verdadeiro
Du ten veatre.

Econsendreis que em frente

e diredstao sagrados

Bejumos sacrificados ?...
Vb ! clemente !

Que o iaferno os alments
Puara no3 fuserem guerrs,
Tudo gpprimindo wa terral
Oh pedosa [
N'esta terra venturozo
De cuesois o Palrorirs
Deve haver ledroeiva ?
Oh doce !
Nem queella munca fosse,,
Imperio dz Santa Cruz
D esse immensn Deus Jesuz,
Sempre Virgem Maria.

Em vds fé e garaniia. A
Mascras aba xo, hypochrizia,
¥il, infame, philantropia!,

Rogal por njs !
Quem mais poder tem quaves,
Se a vos tudo estd subjeito ¥
lmponde a tudo preceito,

Santa Mai de Deos.
Que 2 faccdo ¥il de servos
Que tanto mal nosicm feito,
Nunca saiba do efeto,
% Para que

> L3

Tenios mui robuste f8,
Que Qa justa liberdade
gendo de Deursa vontade,

3y

Dos livres M piedosa,

Bode n2 hora estremosa
Xdvogada nossa,

§na esso facCAo BUNCL DOSSA

Sojamas

E guenunca esses indignos,

Que contra n:ds CONEPIrao.

Um 86 favoradqario.
Das promesses de Christo,

Fonte: Arquivo Publico de Cuiaba [microfilme]. Rolo 35. Gaveta 1.

|mela legua quadrada.

* fuma taboléta.

11o orggo da imprense pedir-lhes
| desculpa desta falta involuntariz

_ Caya

ANEXO E - P4gina do jornal O Povo com informacédo sobre o trabalho de Henrique
Ernesto da Veiga Jardim na capital mato-grossense como escultor, dourador, pintor e
encarnador de imagens.

Que em phga de tudo isto,

Por mantlo derum Deus eterno,

¥@o repouzar no inferno
Amen.

Annuncios

Vemle--e muito em eonta, o
sitio denominado Paulino, & |
duas legoas e 1meis d’esta capital,
com bédas matias para plantacdes,
campos para eriagio e medindo

Para tiatar com o donoe o Sr.
Arthur de Hollanda, morador na
tual: de Mareo, em casa do Dr

Carvalbo.
e

ub

—Nétos da Lua.—

Consta-nos que gahird a passeio
no primeiro dia do carnaval este
club creado por alguus rapazes
d’esta eapitul.-~O programma do
sen paaee‘io sord opportunamente
pubhicado.

Nepliio,

Hentiyue Ernesto da Veiga Jar-
dim, esoultor, dourador, piutor
especialments encarnadgr de Ima-
gens, chegado ultimaments de
Goyaz, tendo do retirar-se brave-
mente, offerene os traballios de
sua arte e duas Imagens, uma de
Senhor Bom Jesus Crux’fiendo,
outra de 5. José. encarnadus rica-
mente; ¢ tambem trabalkos de de-
buxo para bordar {engos, fronhas,
toalhas, &, podendo ser procura-
do das 6 horas da manha as 6 da
tarde em djas uteis na rua do
Commandante Antonio Maria (an-
tiga da <¢) na casa onde se vé

AL

O baiio assignado retirandos
se paras Villa do Diamstino, e
ndoe podendo, pela escassez de
tempc, despedirse pessnalmente
detodas &s pessdas que o honra-
rio com asua amizade, vem pe=

e offerccer=lhes sess
1’ aqusile lagar.

8 de Fevereirode 79.
Franctico Pereira Gusmardes. !

prestimos

I o o ]
Typ. do POVO & rua de Bardo de |
+ Afelgace «case i, -5%. \

250



251

ANEXO F - Pégina e recorte ampliado do jornal A Situacao (23 de maio del886, p. 4), de
Cuiaba, com nota sobre a volta de Henrique Ernesto da Veiga Jardim a cidade.
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[+ wrwes de il or. dr. durga
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Fonte: Arquivo Publico de Cuiab4, prateleira 1, caixa 20. (Jornais impressos)
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Recorte ampliado do jornal A Situacéo (23 de maio del1886, p. 4)




ANEXO G - Ficha documental da escultura do Menino Deus feita por Henrique
Ernesto da Veiga Jardim. .lbran/MinC.Aut. n° 27/2016.
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Detalhe da ficha no qual aparece como autor Henrique Veiga “Valle”
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Continuagéo do documento.
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Continuacao do documento — terceira pagina da ficha do Menino Deus de Henrique da Veiga
Jardim




257

ANEXO H - Cdpia de recibo de venda da imagem de Nossa Senhora das Dores assinado por
Henrique Ernesto da Veiga Jardim.
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Fonte: Salgueiro (1983, p. 344)
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ANEXO | - Foto da Unica escultura nua feita por Henrique Ernesto da Veiga Jardim.

Fonte: Fotografia cedida por Ruy Alencastro Veiga a Raquel de Souza Machado
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ANEXO J - P4gina e recorte ampliado do jornal Voz do Povo, com nota de falecimento de
Henrique Ernesto da Veiga Jardim, publicada na edicdo n° 266, de 22 de janeiro de 1933.

Fonte: Arquivo Histérico Estadual de Goiés, Goiania. Pasta n° 26.
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ANEXO K - Ficha com identificacdo da imagem de S&o Jose de autoria do santeiro
Sebastido Epifanio . loran/MinC.Aut. n° 27/2016.

Ministério da Cultura — MinC - b

Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional- IPHAN | BENS MOVEIS E

Departamento de Identificagdo e Documentagéo - DID INTEGRADOS

LOCALIZACAO IDENTIFICACAO

01. UF/MUNICIPIO 08. DESIGINAGAO: 14 NUMERO

GO - Goias S&o José G0.99.029.129

02. CIDADE/LOCALIDADE 09. ESPECIE 15. N° DE INVENTARIO

Goiéas - Cidade de Goias Imaginaria 72
71.004.029.129

03. ENDERECO 10. NATUREZA 16. ORIGEM

Rua Luiz do Couto s/n® Escultura Goiania

04. ACERVO 11.EPOCA —%W/ 17. PROCEDENCIA

Museu de Arte Sacra da Boa Morte Século XX Familia do Sr. Jodo Dias

05. LOCAL NO PREDIO 12. AUTORIA 18. MODO DE

Reserva Técnica Sebastido Epifanio AQUISISCAO/DATA

% Compra custo CRS 5,00
06. PROPRIETARIO 13. MATERIAL/TECNICA
Diocese — Rua Joaquim Rodrigues s/n°® barro cozido policromado
’ modelagem

07. RESPONSAVEL IMEDIATO / ENDERECO

Antolinda B. Borges - Rua Luiz Guedes Amorim n°

03 - Goias-GO

19: MARCAS / INSCRICOES / LEGENDAS

20. DIMENSOES (cm)

ALTURA: 39

COMPRIMENTO: LARGURA: 11
DIAMETRO: PROFUNDIDADE:

CIRCUNFERENCIA: PESO (g):

22. DOMENTACAO FOTOGRAFICAS/LOCALIZAGAO

PROTECAO

23. PROTECAO LEGAL:
Federal/Tombamento em Conjunto

24. CONDICOES DE SEGURANCA
Boa

25. ESTADO DE CONSERVAGAOQ
Bom

21. DESCRICAQ:

Figura masculina, ajoelhado de frente. Cabega
ligeiramente inclinada a esquerda. Olhos direcionados
| ao alto. Cabelos curtos para tras. Barba cerrada média.
| Bracos flexionados com as méaos postas. Veste tunica
’azul marinho mangas longas com cola e punhos
| vermelhos.Manto saindo dos ombros esquerdo, envolta |
| a0 corpo preso no brago esquerdo. -
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Continuagdo do documento.

SHo bozd
&NEL[SE HIETDBIIGD-ART[STICA - |
26. ESPECIFICAGAO DO ESTADO DE CONSERVAGAD:
Suiidade,
27 RESTAURACOES:

28. CARACTERISTICAS TECNICAS
Escultura em terracola composta de uma sd parle, Policromia, carnaciio clara, cores azul marinho (tunica),
varmalhg (mante) e preto

29, CARACTERISTICAS ESTILISTICAS Wix. s
Pega datavel do século XX esculpida em barro cozido policromado e pintado. De origem brasileira,

30. CARACTERISTICAS ICONOGRAFICAS | ORNAMENTAIS

Esposc da virgem Maria. Apresenta-se de joelhos, Tem como simbolo cajado, ramo de lirio (simbolo da

pureza) E o padroeiro universal da lgreza & Patrena dos carpintairas. Sua festa & comemorada em 19 da
marngo.

oo T T
31. DADOS HISTORICDS

| 32. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS | ARQUIVISTICAS
| Viar bibliografia Sebastido Epifanio, |

e e _ |
D OBSERVAGOES '

| tou CR3 5,00, compradpde Jodo Dias. dinheiro da portania do Musey
Lcﬁt_-tﬁ ﬁ? ;,ur:ﬂuqfl e s 3 |
1

M Lo, T S PR TE 0N o 1 Y O

—) S —
27 REALIZADO POR 7 CR - IPHAN/DATA REVISORDATA
| Antohinda B, Borges.
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ANEXO L - Santo Anténio sem identificacdo de autoria, pertencente a Circe Ferreira.

Ficha técnica
Localizacdo: Cidade de Goias.

Condicdo juridica: pertence a

Circe Ferreira.

Procedéncia: pertenceu a Jorge
Honorario Ferreira e Antbnia
Marcelina de Almeida Ferreira,
avos de Circe Ferreira.

Epoca: séc. XIX/XX

Autoria: Sebastido Epifanio (?)

Dimensfes: 22 cm e a peanha 2

cm.

Técnica e material: madeira

policromada.

. e
Fonte: Rone Carlos Soares




ANEXO M - Sant’Ana sem identificacdo de autoria, pertencete a Circe Ferreira.

Fonte: Rone Carlos Soares

Ficha técnica

Localizacdo: Cidade de
Goias
Condicdo juridica: pertence

a Circe Ferreira.

Procedéncia: pertenceu a

Ana Jardim.
Epoca: séc. XIX/XX

Autoria: Sebastido Epifanio

(?)

Dimensoes: altura: 11,5 cm
sem a peanha, que mede 2

cm.

Técnica e material: madeira

policromada.
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ANEXO N — Nossa Senhora com o Menino, de autoria desconhecida, pertencente a Francisco

Figueiredo.

Fonte: Francisco Figueiredo

Ficha técnica
Localizagdo: Pirenopolis.
Condicéo juridica:

pertence a  Francisco
Figueiredo.

Procedéncia: a peca estava
ha anos em sua familia e
lhe foi dada no dia de sua

ordenacdo como padre.

Epoca: séc. XIX/XX
Autoria: desconhecida.

Técnica e material:

madeira policromada.

Fonte: Francisco

Figueiredo
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ANEXO O - Nossa Senhora com o Menino, de autoria atribuida a Veiga Valle, em sua fase
inicial, por Elder Camargo Passos. Propriedade de Sérgio do Amaral. Localizacdo: S&o Paulo.

Fonte: Raquel de Souza Machado
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ANEXO P — Nossa Senhora com o Menino (atributo faltante que ficava no brago esquerdo),
produzida com madeira policromada e pintada (restauracdo recente). Autoria atribuida a

Veiga Valle por Elder Camargo Passos. Propriedade de Sérgio do Amaral. Localizagdo: S&o
Paulo.

Fonte: Sérgio do Amaral
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ANEXO Q - Menino Jesus de autoria atribuida a Veiga Valle (em fase inicial de producédo)
por Elder Camargo Passos. Propriedade de Sérgio do Amaral. Localizagdo: Séo Paulo.

Fonte: Sérgio do Amaral
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ANEXO R - S&o José de Botas sem identificacdo de autoria, pertencente a Sérgio do Amaral.
Localizagdo: S&o Paulo. Provavelmente a escultura foi feita por Sebastido Epifanio.

Fonte: Sérgio do Amaral
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ANEXO S - Informag6es enviadas por e-mail por Claudio Mendoza Castro, curador do
Museo de Artes y Tradiciones Populares del Instituto Riva-Agiero PUCP de Lima /Peru.

En cuanto al nombre "Manuelito” este se lo dan como una forma de demostrar carifio,
de confianza, de familiaridad, de cercania con el "Nifio Jests".Mayormente es la imagen del
nifio desnudo, recostado, con cabello "natural” y vestido con calzones, sandalias y coronas de

plata o plaque.

La devocion por el Nifio Dios, es intensa en el Perd. Muchos pueblos tienen un
"Nifio" con nombre propio al que le celebran importantes fiestas. Por ejemplo el Nifio Occe
en Huancavelica, una ciudad de la sierra sur andina, donde la fiesta tiene una duracién de dias
y las personas se preparan durante todo el afio para celebrarla.O la del" Nifio Jesus Mariscal
Chaperito” del pueblo de Canta en la parte alta de la provincia de Lima. Es una imagen
occidental vestida con uniforme militar que esta sentado en el brazo de la Virgen de la
Natividad. Esta vestido asi porque "ayudo" durante las guerras que se dieron en el pais
durante el siglo XIX.En cuanto a la produccién, muchas imagenes proceden de la época
virreinal, pero las veneradas actualmente, posiblemente del V11l hacia adelante.En cuanto a un
artista particular, podriamos mencionar a Emilio Follana (ya fallecido), Antonio Olave,

Abraham Aller, que hacen esculturas de" Nifio Dios" en sus talleres.

En el Cusco es famoso el “Nifio Manuelito” cuyo nombre proviene de “Emmanuel”,
que significa “Dios entre nosotros”. Esta imagen —que se caracteriza por representarse al
divino infante recostado sobre uno de sus brazos— esta elaborada con distintos materiales: el
cuerpo es de maguey, el cabello es natural (producto del primer corte de cabello de un nifio),
los ojos de vidrio, el paladar de cristal, los dientes de pasta de harina de arroz o “cafiones” de
plumas de condor (parte cartilaginosa al final de 1a ).

Los nifios pueden estar desnudos, con coronas y sandalias de oro o plata entre otros
materiales, vestidos con telas, brocados y con cartdn o tela encolada, sentados como el Nifio

de la Espina que inclusive lleva una vestimenta tipica cusquefia.

El detalle principal lo encontramos en el color de su cuerpo: el “encarne”, una técnica
que pocos artistas conocen. Ademas, los méas antiguos poseian un “almita de oro”, un pequefio
recuadro en el cuerpo, debajo del brazo, en el cual se guardaba un corazon de oro, joyas, y en
algunos casos documentos de familia. Esto determiné que se destruyesen incontables “nifios”

en la creencia de encontrar en su interior un pequefio tesoro. Entre los més notables artesanos
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cusquefios cabe mencionar a Hilario Mendivil y a su esposa Georgina Duefias —del tradicional
barrio de San Blas, Antonio Olave, Emilio Follana entre otros.

El encarnado es la técnica que sirve para colorear el rostro, manos y pies —algunas
veces el cuerpo- y las heridas, también de colocar ojos y pestafias de las partes no cubiertas de
las esculturas. Al principio se utilizaron tintes traidos de Europa, pero como resultaban tan
caros, se empezaron a elaborar colorantes artesanales con técnicas tan buenas que muchas
imagenes aun tienen el color original. Si se deseaban estas superficies brillantes, se pulian con
guantes de vejigas de animales — terneras o vacas —; en la Nueva Espafia se prefirid la
encarnacién mate, y en cuanto a los colores, hubo mas gusto por los colores rosados que por

los tostados o palidos.

Se Illama "waltado™, por que esta usando una palabra quechua para indicar envoltura de
algo, la palabra "walta". Esa es la manera como las madres andinas Ilaman al acto de arropar y
envolver a sus nifios en la espalda para su cuidado y traslado diario.Es por eso que la escultura
se llama "Nifio Dios Waltado" y el pequefio texto cuenta una tradicién popular por la cual, los
antiguos pobladores andinos del valle de Lima, Ilamaron al Nifio Dios, Muchuywawa que
traducido vendria a ser como el "nifio que trae los males™ por que llego con los conquistadores
esparioles. Pero las madres del Cusco, viendo al Nifio Dios tan pequefiito, dijeron "el no puede

ser malo, y lo arroparon y envolvieron como lo hacian con sus hijos.



ANEXO T - Ficha com identificacdo da imagem do Menino Deus de autoria do

santeiro Veiga Vale. .Ibran/MinC.Aut. n° 27/2016.
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Continuacéo do documento.
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Fonte: Museu de Arte Sacra da Boa Morte.lbram/MinC.Aut.N.27/2016.



