capitulo 4

dos santos aos herois

a transi¢do na pintura
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imponéncia da edificacao religiosa no Terreiro de Jesus convida o transeunte

a uma visita. No interior do templo, o inesperado o aguarda. Nenhuma imagem

sacra, nenhum banco para oragodes, tampouco velas ou flores. Os poucos e desbotados

quadros, a carcomida talha dourada, ndo sao suficientes para amenizar a sensacao de es-

tranhamento. No grande espaco vazio, o0 movimento quase impulsivo de retorno a rua ja
comega a se consumar, quando, distraidamente, o olhar se volta para cima.

A segunda surpresa freia 0 movimento e a respiracao. Transportados, em segundos, da
desolagao ao arrebatamento, os olhos agora percorrem 173 metros quadrados da mais pura
ilusdo. Como que baixada dos céus, a cena se oferece com uma forgca e uma complexidade
que torna inevitavel a rendigdo. O olhar alterna-se entre as numerosas figuras de anjos e
santos, registra o colorido luminoso, os movimentos dos corpos, as expressdes compungi-
das, as sélidas colunas, a infinitude de detalhes. Divisa, ao centro, a figura de Cristo semi-
desnudo, em atitude enérgica.

Mais do que o esforgo fisico a que a contemplacao obriga, é a desisténcia de captar o
significado do conjunto que conduz agora o olhar de volta ao vazio, e o passo de volta a
realidade tdo mais decifravel da praca.

O misto de espanto e mistério que oferece ha alguns anos a desativada Igreja da Vene-
ravel Ordem Terceira de Sdo Domingos, com seu exuberante forro em pintura ilusionista
(Fig. 152), sugere uma reflexao sobre a diferenga entre uma pratica religiosa desprovida dos
recursos alegéricos da arte e aquela diligentemente construida pela Igreja Catélica na sua
estratégia para deter as ameacas representadas pelo movimento conhecido por Reforma,

liderado pelo monge agostiniano alemao Martinho Lutero, no inicio do século XVI.
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Figura 152
Ultimo Juizo
José Joaquim da Rocha
Teto da Igreja de Sdo Domingos, c. 1781

Oleo sobre madeira, 2030 x 853 cm
Foto de Zena Tomil

Como reacgdo as investidas protestantes, € que a Igreja realizou na cidade italiana de
Trento um concilio que duraria 18 anos (1545-1563), com o objetivo de ajustar as institui-
cdes catdlicas e os principios da fé as condicbes e exigéncias da vida. Dentre as delibera-
¢Oes tridentinas finais, como ja registrado, a Igreja decidiu mobilizar os sentidos das grandes
massas para a propagacao da fé, por intermédio da arte. O Barroco foi o primeiro modelo
estético a materializar o programa artistico da Contra-Reforma, na sua cruzada contra a he-

terodoxia, inclusive na doutrinagao crista do Novo Mundo.

Tanto quanto o discurso verbal, o sermao estético exerceu peso consideravel na con-
quista das sensibilidades e mentalidades. Na antiga colbnia portuguesa, como em todo o
mundo ocidental, as doutrinas da Contra-Reforma encontraram na arte um recurso eficaz
para a sua difusdo, na construcdo de um “sermao plastico” que teve papel relevante na afir-
magao e consolidagdo do culto e da fé. Em Salvador, sede do primeiro bispado portugués
nas Américas, o Barroco foi viga estruturante do edificio catélico.
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Mais de dois séculos depois de Trento, a obra realizada por José Joaquim da Rocha’
para o teto da Igreja de Sdo Domingos se insere entre os desdobramentos locais da Contra-
Reforma, que na Europa se originou numa sociedade abalada por questionamentos religio-
s0s, pelo materialismo alimentado pela expansao mercantilista e pelas instabilidades sociais
decorrentes de conflitos de interesses entre as classes dos financistas, camadas médias e
campesinato. Nesse cenario germinariam mudangas nas mentalidades, que inicialmente se
manifestaram no movimento reformista catélico, mas que se ligavam a uma dimensao maior:

a busca de uma nova espiritualidade.

A interpretacédo do artista baiano para o julgamento preconizado no evangelho de Ma-
teus (25: 31-46) tem antecendentes em obras de grande expressao na histéria da arte. Po-
dem Ihe ter servido como fontes de referéncia "O ultimo grande juizo" (Fig. 153), do barroco
flamengo Peter Paul Rubens (1577-1640), criado para uma igreja jesuitica em Neuburg, na
Alemanha, no século XVII, e "Juizo Final" (Fig. 154), do renascentista italiano Michelangelo
Buonarroti (1475-1564), executado para a parede principal da capela particular do Papa, a
Capela Sistina, no século anterior.

) Figura 153 Figura 154
O ULTIMO GRANDE JUIZO JUIZO FINAL
Peter Paul Rubens, 1617 Michelangelo, 1537-1541
) Neuburg, Alemanha Afresco, 1370 x 1220 cm
Oleo sobre madeira, 608,5 x 463,5 cm Capela Sistina, Vaticano

Esta ultima, particularmente, informa muito sobre a transicao entre o Renascimento e a
Contra-Reforma. Um dos mais notaveis artistas da época, Michelangelo experimentou, a
partir de 1538, um renascimento espiritual que expressou nos afrescos da Capela Sistina.

' Restaurada, antes de 1877, por Bento Capinam; naquele ano, por Francisco José Rufino de Sales e posteriormente por José
Antonio da Cunha Couto. Cf. Inventario de Prote¢éo do Acervo Cultural, v. I, p. 68.
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"Juizo Final" assinala o seu rompimento com a estética da beleza e da perfeicao, de que foi
um dos principais representantes. A desorientacao e perplexidade do quadro refletem o mo-
mento interior do artista e o contexto da época, demarcando o declinio do Renascentismo e
também do mundo que simbolizava, como destacado por Arnold Hauser (2000, p. 386):

O Juizo Final na Capela Sistina é a primeira criagdo artistica importante que ja néo é
‘bela’” [....] representa um protesto, realizado com 6bvia dificuldade, contra a forma bela,
perfeita, imaculada, um manifesto em cujo desequilibrio de forma existe algo de expres-
sivo e autodestrutivo [....] Ali estava, na verdade, um mundo em declinio.

O que emergia entdo era a concepg¢ao maneirista, de carater visionario, que ao liber-
tar-se do rigido esquema renascentista e entregar-se a inspiragdo espiritual, antecipou as
condicdes para o surgimento do Barroco. Neste, o impulso anticlassico levou a violagao dos
principios anteriores de organizagéo plastica, como numa deliberada deformacéao da imagem
do mundo renascentista - 0 que explica 0 nome que recebeu, derivado do "barrueco", aplica-

do pelos comerciantes e joalheiros ibéricos as pérolas de forma bizarra.

O novo modelo se afirmou no século XVII, sob a égide do monarquismo absoluto na
Franga, Espanha, Itdlia e Portugal e do dominio inconteste do Papa. Um de seus maiores
expoentes foi o flamengo Rubens, cuja obra se filiava a corrente sensualista, contemporanea
da tendéncia classicista, representada por Nicolas Poussin. E a estética de apelo sensorial
que ira ornamentar, a partir de Roma e de entao, as igrejas, capelas, tetos e retabulos do
Ocidente. Em meados do século XVII a arte italiana ja se internacionalizara, alcangando in-

clusive os mais remotos dominios coloniais dos reinos catélicos de Espanha e Portugal.

A imagem foi adotada pela Igreja como instrumento eficaz para provocar a comogao
dos fiéis, e essa estratégia seria perfeitamente assimilada pelas suas liderancas, como ates-
ta a pregacao feita pelo padre Antonio Vieira (1997, p. 123/122), na Capela Real de Lisboa,
em margo de 1655, no Sermao da Sexagésima ou da Palavra de Deus:

Sabem, Padres pregadores, por que fazem pouco abalo 0os nossos sermdes? — Porque

nao pregamos aos olhos, pregamos s6 aos ouvidos. [....] as palavras ouvem-se, as obras

véem-se; as palavras entram pelos ouvidos, as obras entram pelos olhos, € a nossa al-

ma rende-se muito mais pelos olhos que pelos ouvidos.

No estudo sobre as pinturas de teto da Igreja de Sao Francisco, Luis de Moura Sobral
(2001, p. 186) observa que se realizou na Bahia, por obra de seus pintores, o que o padre

Vieira conclamara os padres cat6licos a fazerem, para convencimento dos fiéis:
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O teto de S. Francisco é o correspondente plastico das hipérboles de Vieira. Fundada na
velha tradicéo tipolégica que continuava vigente na literatura, na sermonaria e nas artes
plasticas da época, a alegoria de Salvador € um soberbo exemplo de narrativa plastica
nao linear, onde a necessidade de experimentar significados complexos levou a criagao
de novidades iconogréficas.

Em Salvador, nos templos, conventos e sedes de irmandades, portanto, € que o baia-
no se iniciou, simultaneamente, nas doutrina da Contra-Reforma e na fruicdo do Barroco,
deixando-se envolver no encantamento e nos mistérios das obras que contavam a histéria
da cristandade sem palavras. A despeito da complexidade, na contemplagdo desse catecis-
mo de linguagem rebuscada passou-se a assimilar tanto os principios e dogmas do catoli-

cismo quanto o simbolismo da arte figurativa.

Enquanto na Europa o Barroco e a Contra-Reforma traduziram a necessidade de revi-
sao de valores e renovagao da religido, localmente ambos atenderam ao imperativo de a-
vancgar na construgao de um edificio sé recentemente fundado. No Brasil, tratava-se ainda da
consolidacado de uma cristandade luso-brasileira, a que veio se somar, como produto decor-
rente, o inicio de uma produgao ou tradigao artistica.

A religiao e a arte se afirmaram em Salvador em conformidade com os designios de
Roma e o ambiente artistico da Italia, sob a mediagdo da matriz cultural portuguesa. Da me-
trépole lusa vieram os agentes difusores do culto e da devogao catélica, como os jesuitas e
fundadores do clero local, hierarquicamente subordinados a autoridade catélica de Roma,
assim como as referéncias estéticas, que reportavam-se a ltalia, maior influéncia na pintura

religiosa portuguesa durante os séculos XVII e XVIII.

Numa sociedade ainda em incipiente estagio de formagao, a Igreja, em alianga com o
Estado, foi a estrutura institucional que exerceu influéncia difusa sobre os assuntos religio-
sos e artisticos. O fendmeno artistico-religioso constituiu-se, efetivamente, num fato social
daguela época, desempenhando uma funcdo catequética, litirgica e didatico-moral que in-
fluenciou mentalidades e comportamentos.

A pintura barroca na Bahia afirmou-se, a partir do século XVIII, como testemunho elo-
quente da presenca catélica, demarcando igualmente o inicio do desenvolvimentos da arte
figurativa. A narragéo pictérica dos tetos, painéis, medalhdes, quadros e bandeiras expds

nos templos, conventos e procissées 0s acontecimentos emblematicos do cristianismo, com
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destaque para as figuras de Jesus Cristo e de Nossa Senhora, além de uma extensa hagio-
grafia, em que se destacaram os santos de devogao portuguesa.

O Cristo e a Virgem foram as figuras centrais da iconografia religiosa na Bahia - cor-
respondentemente a hierarquia vigente no culto local e na produgéo artistica de Portugal,
como exemplificam duas obras setecentistas portuguesas, "Assuncido de Nossa Senhora"
(Fig. 155), de 1730, feita por André Gongcalves (1686-1762) e "O Salvador do Mundo" (Fig.
156), de Pedro Alexandrino de Carvalho (1730-1810), feita em 1778 para a Sé de Lisboa.

Figura 155 Figura 156
ASSUNGAO DE NOSSA SENHORA O SALVADOR DO MUNDO
André Gongalves, 1730 Pedro Alexandrino de Carvalho, 1778
Oleo sobre tela Oleo sobre tela
Palacio Nacional de Mafra, Portugal Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa

Gongalves era mestre de afamada oficina artistica de Lisboa, onde Carvalho familia-
rizou-se com o barroco italiano. No final do XVIII, como se nota, este ultimo ja registrava a
influéncia do barroco-rococé. Um dos artistas com quem Tedfilo teria convivido na sua tem-
porada portuguesa, no final do XVIII, Pedro Alexandrino de Carvalho era apreciado no Bra-
sil. A pesquisadora Anne-Louise G. Fonseca (2003, p. 2-9) realizou estudo sobre duas pin-
turas suas existentes na Igreja de Sant’Anna, em Belém do Para, "Sao Miguel libertando as
almas do purgatério” e "Visao do bispo de Alexandria no carcere", datadas de 1778.

A apologia as virtudes da Virgem Maria, pela dimensao que tomou no catolicismo,
mereceu dos protestantes, na Europa do século XVI, acusagoes de exorbitancia em relagdo
a figura de Cristo. Mas foi reafirmada em Trento, e depois localmente, através das Constitu-
icbes Primeiras do Arcebispado (1853, Livro Quarto, titulo XX, p. 256):
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0 que com muito mais cuidado se guardara nas imagens da Virgem Nossa Senhora, por-
que assim como depois de Deos nédo tem igual em santidade, e honestidade, assim con-
vém que sua Imagem sobre todas seja mais santamente vestida, e ornada. [....] E no que
toca & preferencia dos lugares, que entre si devem ter nos Altares, declaramos que sem-
pre as Imagens de Christo nosso Senhor devem preceder a todas, e estar no melhor lu-
gar; e logo as da Virgem Nossa Senhora; e depois a de S. Pedro Principe dos Apostolos.

Luis de Moura Sobral (2001, p.180) recapitula alguns marcos da grande adoragao que
Portugal e Espanha devotaram a Maria:

Em Portugal, como, alias, em Espanha, a época foi fervorosa e militantemente imaculis-
ta. Nossa Senhora da Conceigao foi declarada Padroeira do Reino por D. Jodo IV em
1646, declaragao confirmada em 1671 por um breve de Clemente X. Em 1717, por re-
comendagao de D. Jodo V, a festa litrgica do dia 8 de Dezembro redobra de solenidade
e grandeza. Em 1733, numa grandiosa cerimbnia em que participam o rei e o principe
herdeiro, a Academia Real da Historia decide que todos os académicos devem jurar o

sagrado mistério.

No concernente a representacao plastica do tema, o autor informa que

desde meados do século XVII que ele se hava reduzido a figura da Virgem sobre o cres-
cente da Lua e acompanhada de dois ou trés anjinhos e querubins com um minimo de
atributos, lirios e agucenas, a maior parte das vezes. Assim a representaram Murillo e
uma infinidade de pintores, escultores, gravadores e decoradores em todo o mundo ibé-

rico e ibero-americano (ldem).

A devocao mariana instalou-se entre os baianos como legado de Portugal, recorda Ma-
rieta Alves (1948, p. 174):

Os antigos portugueses e seus descendentes demonstraram sempre grande preferencia
pela Mai de Deus sob a invocagao de N. S. da Conceigao, reflexo talvez do ato pelo qual
D. Joao IV em 25 de margo de 1646, elegeu aquela Senhora Padroeira de Portugal e seus
dominios. Isso explica, de algum modo, as doagdes constantes feitas a imagem de N. S.

da Conceigao da Ordem 32.

Uma demonstracdo dessa veneracao esta registrada no estudo que o etnélogo Thales
de Azevedo (1955, p. 295-298) realizou sobre os nomes de naus de bandeira lusitana nos
séculos XVIII e XIX. Entre 1699 e 1725, as quase 300 embarcagdes que aportaram em Sal-

vador, trazendo vinho, azeite e outros produtos da metrépole e ilhas, exibiam nada menos
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que 38 diferentes invocacdes de Nossa Senhora. Entre 1758 e 1772, dentre 26 embarca-
¢Oes autuadas pela salde publica, havia mais 24 invocagoes.

O exemplo portugués disseminou-se na provincia, alcangcando mesmo um universo re-
fratario a pratica do mandamento cristdo de amor ao proximo. Na obra "Fluxo e refluxo do
Trafico de Escravos entre o golfo do Benin e a Bahia de Todos os Santos" Pierre Verger
(1987, p. 697-698) identifica nos navios envolvidos no comércio negreiro, dentre outras de-
nominagoes, as seguintes: Ave Maria, Nossa Senhora da Esperanca, Concei¢cdo de Maria,
Nossa Senhora da Conceicdo e Almas, Nossa Senhora da Gloria de Santa Anna, Nossa
Senhora da Graca e Nossa Senhora da Guia.

Repetindo costume local, 0 mercador de escravos Domingo José Martins, na parte do
seu testamento em que identifica e reconhece os filhos tidos na Bahia e Africa, declara, em
1845, ser Nossa Senhora madrinha de todos (Idem, p. 482).

Nos primérdios da industrializagdo, a partir dos meados do XIX, Maria Helena Flexor i-
dentificou fabricas que em sua denominagédo rendiam homenagens a Nossa Senhora da
Conceicdo, Nossa Senhora da Penha, Nossa Senhora do Amparo e Nossa Senhora da
Palma.

Na segunda década do século XIX, Tollenare (1908, p. 61) se admirava das demonstra-
¢cOes de devocao a Mae de Deus que diariamente assistia em Salvador: "Na parede exterior
da minha casa ha o nicho de uma Nossa Senhora muito mais festejada do que o Christo.
Todas as noutes acendem velas em sua honra e os negros vém cantar litanias". O comerci-
ante francés faz suas préprias dedugdes sobre o que vé: "estes homens timidos ndo ousam
dirigir-se directamente ao Todo Poderoso; procuram medeiadores, e que medeiacdo mais

tranquilisadora do que a de uma mulher, e, sobretudo, de uma mae?".

J& no inicio do século XVIII, levantamento realizado pelo frei Agostinho de Santa Maria
(1947, p. 3-83), ex-vigario geral da Congregacao dos Agostinianos Descalcos de Portugal,
identificava em Salvador 54 veneragbes a Nossa Senhora em ermidas, santuarios, conven-
tos e igrejas, sob 35 invocacgdes diferentes, das quais se destacavam, pela ordem, as de
Nossa Senhora do Rosario, da Conceicao, da Piedade, do Pilar e da Soledade.

A publicacao relaciona os milagres que a populacao atribuia a intermediacao da Virgem,
que "a todos acode, & remedea; por isso he buscada com muyto grande devogéao & fre-
quencia; sempre sahem das suas mads as peticoens bem despachadas". Dentre os seus
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principais prodigios, séo citados a salvagdo em perigos, como naufragios e atagues de ani-
mais selvagens, além de chuvas em periodos de severa estiagem, recuperacao da saude e
mesmo o resgate e reconstituicdo de imagens sacras.

Em retribuicdo, os devotos lhe ofereciam missas, procissdes, romarias, peregrinagdes,
festividades, doagdes materiais, ex-votos, além da criacdo de irmandades para a sua vene-
ragdo, sendo sua imagem descrita sempre como dotada de grande formosura e elegante
majestade, realgada por ricos ornamentos.

Fosse produto de fé interiorizada ou meramente de culto exterior, a veneragéo a Nossa
Senhora, cultivada desde a fundagao de Salvador por obra da catequese, era presente no
imaginario e no cotidiano da populagao. E assim como a devogao atravessou os séculos, a
representagao pictérica dos principais episodios relacionados a Virgem - Anunciagéo, Nas-
cimento de Cristo, Crucificagdo (Piedade) e Assuncgéao - atravessou as influéncias estéticas.

As obras apresentadas a seguir, parte de um conjunto numerosissimo, abrangem, por
exemplo, as expressodes do barroco em Capinam, do barroco e do rococé em José Tedfilo
de Jesus e do neoclassicismo em Cunha Couto (Figs. 157 a 160).

Figura 157 Figura 158
ANUNCIAGCAO NASCIMENTO DE CRISTO
José Tedfilo de Jesus, 1824 Bento Capinam, séc. XIX
Pintura sobre madeira (forro da nave) Oleo sobre tela, 68 x 58 cm

Igreja dos Orfaos de Sdo Joaquim Museu de Arte Sacra de Sao Paulo
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Figura 159 Figura 160
NOSSA SENHORA DA PIEDADE ASSUNGAO
José Antbnio da Cunha Couto, séc. XIX Jose Tedfilo de Jesus, 1825
Oleo sobre tela, 100 x 72 cm Pintura sobre madeira
Mosteiro de Sdo Bento da Bahia Igreja da Piedade (altar lateral)

Também a veneracao aos santos se fixou como trago cultural da sociedade baiana, em
continuidade a tradicdo de Portugal, onde foram reverenciados pelo exemplo e adotados
como intermediarios na obtencado dos favores divinos. Retomando o estudo sobre as naus
portuguesas, entre 1699 e 1725, de quase 300 embarcagdes aportadas em Salvador, os
proprietarios e marinheiros lusos deram nomes de santos a 25 (AZEVEDO, T. de, 1955, p.
295-298). A maior incidéncia era de Santo Anténio, o taumaturgo de Lisboa.

No trafico negreiro, Pierre Verger também aponta, dentre os nomes de embarcagdes, a
predominéncia da devogao antonina: Santo Antonio, Santo Antonio de Lisboa e Santo Anto-
nio Victorioso eram alguns, além de Sao Pedro, Sao Paulo e Santa Anna. Maria Helena Fle-
xor (1999, p. 15) localizou, dentre as primeiras fabricas baianas, algumas que homenagea-

vam Sao Salvador, Sao Bras, além de Todos os Santos.

Estes santos estiveram igualmente representados na pintura baiana oitocentista, inte-
grando uma extensa lista, na qual se incluiam, por exemplo, os seguintes (Figs. 161 a 165):
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Figura 161 B Figura 163 Figura 162
SANTA ESCOLASTICA SAO FRANCISCO COM O CRUCIFIXO SAO BENTO
Verissimo de Freitas, séc. XIX ~ Franco Velasco / José Rodrigues Nunes, 1831-18334  /erissimo de Freitas, séc. XIX
Oleo sobre tela, 115 x 79 cm Pintura sobre madeira (forro da nave) Oleo sobre tela, 116 x 81 cm
Mosteiro de Sdo Bento Igreja da Ordem Terceira de Séo Francisco Mosteiro de Sao Bento

Figura 164 Figura 165

SAO JOAQUIM E NOSSA SENHORA MENINA SAO LUCAS
José da Costa Andrade, 1828 Franco Velasco, séc. XIX
Pintura sobre madeira (sacristia) Oelo sobre tela, 77 x 64 cm
Igreja do Santissimo Sacramento e Santana Museu de Arte da Bahia

Essas obras locais cumpriram o papel didatico-evangelizador, a despeito de nem sempre
terem logrado extrair da hagiologia a forga expressiva que revela o sentido do acontecimen-
to, a verdade interior que marca a experiéncia espiritual, como aconteceu, por exemplo, em
"A conversao de Sao Paulo" (Fig. 166), do pré-barroco Michelangelo Merisie Caravaggio
(1573-1610), ou em "Sao Paulo na prisdo" (Fig.167), do flamengo Rembrandt van Rijn
(1606-1669), ou as cenas de martirio, terreno privilegiado para a representacdo do sensorial
nas construgdes alegéricas, como em "Martirio de Sao Sebastiao" (Fig. 168), de Rubens.
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B Figura 167 ~
SAO PAULO NA PRISAO
i Rembrandt, 1627
Oleo sobre tela, 72,8 x 60,3 cm
Staatsgalerie, Stuttgart

Figura 166 _
A CONVERSAO DE SAO PAULO
_ Caravaggio, 1600-1601
Oleo sobre tela, 230 x 175 cm
Santa Maria del Popolo, Roma

i Figura 168 -
MARTIRIO DE SAO SEBASTIAO
Face a longevidade da de' Peter Pon Rugents,lc 1618 3ncia da iconografia religiosa na
€0 sobre tela

producao artistica local, ndo é Gemaldegalerie, Berlim as influéncias mutuas. Isto por-

que, se é fato que ambas tiveram a mediacdo e o estimulo fundamentais da Igreja Catdlica,
seria determinismo atribuir sua duracdo unicamente a acéo institucional, descartando na
comunidade de fiéis e nos artistas a possibilidade de influéncia sobre o processo histérico

O proprio rumo assumido pela arte barroca, ainda na sua origem, ensina sobre o papel
desempenhado pelo publico e pelos artistas em contextos nos quais, aparentemente, estes
nao detém a direcao e o controle do processo.
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Os registros historicos demonstraram que, em relacdo ao seu desenvolvimento formal, o
Barroco contrariou as expectativas da Igreja Catélica, na sua estratégia de mobilizar as
massas para o credo cristdo. Embora as deliberagdes tridentinas houvessem incentivado a
difusdo da fé através da imagem, o sensualismo de que se revestiu a narracao plastica do
Evangelho a partir da Contra-Reforma contrariou o rigorismo moral e estético de Roma, ge-
rando inUmeros episddios de censura e mesmo deturpacao de obras - especialmente quanto
a representacao de nus -, a comecar pelo "Juizo Final", de Michelangelo (Fig. 154).

Dentre os historiadores que avaliaram essa questao, Hauser (2000, p. 453-454) observa
que, enquanto a Igreja desejava que as obras de arte expressassem o significado da orto-
doxia "de forma tao independente de qualquer interpretacdo arbitraria quanto os escritos dos
tedlogos", em linguagem apurada e elevada, o Barroco afirmou-se, através do talento de
seus grandes artistas, como um estilo sensual, emocional e universalmente compreensivel.

A reacao da Igreja a obra de Caravaggio foi emblematica:

Seu naturalismo audacioso, sincero, vigoroso e sem rebugos ndo conseguiu satisfazer o
gosto de seus altos patronos eclesiasticos, que sentiam faltar na obra de Caravaggio a
"sublimidade" e a "nobreza" que consideravam essenciais para um quadro religioso. Pu-
seram objecdes a suas telas, que eram de uma qualidade insuperavel na ltalia do tempo,
e repetidamente as rejeitaram porquanto viam nelas apenas a forma nao-convencional e
foram incapazes de compreender a profunda religiosidade da linguagem genuinamente
popular do mestre.

Também Francastel (1982, p. 417-421) faz essa analise:

Esse pululamento das imagens, essa revolugao iconogréfica [....] representam as con-
cessoOes que a Igreja foi obrigada a fazer a opinido publica [....] a piedade popular subju-
gou-a, menos de uma geragao apés o Concilio [....] se, no tempo do Concilio, foi a arte
classica, nobre e austera que a Igreja pretendeu transformar em sua arte, ela fracassou;
foi, ao contrario, a arte viva, desdobrada, florida, barroca, que ele adotou, sobretudo na
Italia nas geragdes seguinte. Nao foi o espirito do Concilio que modelou a arte das gera-
¢Oes seguintes. Foi a Igreja, principalmente os jesuitas, que se deixaram arrastar, bem
para além do que haviam desejado, pelas tendéncias espontaneas do povo cristédo ou,
mais exatamente, pela forma que vem da tradigdo, cuja fonte totalmente paga é absolu-
tamente estranha ao espirito sobrenatural e mistico do catolicismo [....] Para tocar o po-
VO, 0s jesuitas foram obrigados a segui-lo em seu proéprio terreno.
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Outra fonte de reflexao sobre o assunto vem da situagédo da Igreja da Ordem Terceira de
Sao Domingos, mencionada no inicio. Interditada ha 14 anos, por necessidade de restaura-
cao fisica, sua desativacao faz recordar a interrupgdo do culto na vizinha igreja da Ordem
Terceira de Sao Francisco, na primeira metade do século XIX. Nesta, as portas se fecharam
durante oito anos, entre 1827 € 1835 (ALVES, 1948, p 48/70), ndo por falta de condicbes de
funcionamento, mas para a execugao de uma reforma, com vistas a prové-la de exuberancia

artistica ainda maior.

A diferenca entre os dois casos ndo poderia ser explicada unicamente pelos fatores que
se relacionaram a Igreja Catolica nesse interregno de tempo - como a perda do poder politi-
co, por exemplo. Os motivos que levaram de uma situacdo de esplendor a outra, em que
faltam condicdes mesmo de preservar 0 acervo remanescente, tém implicacdes muito mais

complexas e profundas, que se relacionam, inclusive, ao publico e aos artistas.

No final do século XIX, além de rompida a alianga com o poder secular, e alteradas as
suas condicées materiais, a Igreja em Salvador encontrava-se inserida numa realidade que
extrapolava a sua capacidade de intervengcdo. Nao mudara apenas a sua relagdo com o Es-
tado; revestia-se ja de peso diferente a sua presenca na sociedade, onde fora inicialmente
uma das unicas fontes de poder institucionalizado e a fundadora e mantenedora de uma
tradicao artistica.

O saber médico-cientifico avangara na gestao da direcdo moral da sociedade, e as men-
talidades ndo buscavam mais apenas a busca de transcendéncia ou protegao espiritual,
mas deixavam-se engajar em preocupacdes de ordem politica. O publico ndo fruia mais
quase exclusivamente a pintura religiosa, a clientela dos artistas se diversificara, e estes
também ja se dedicavam ao exercicio de virtuosismo na exploracdo de outras tematicas e

estilos.

Ali mesmo, no centro histérico de Salvador, perto das igrejas barrocas, como a de Sao
Domingos, algumas edificagdes civis contam, de outro &ngulo, a histéria dessa transicdo. Ao
adentrar as sedes de instituicbes como a Faculdade de Medicina, o Liceu de Artes e Oficios,
a Associacdo Comercial, o Instituto Geografico e Histérico (Figs. 169 a 172), ou mesmo a
Camara de Vereadores, 0 transeunte ird se deparar com outra face da pintura baiana oito-
centista.
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Figura 169
Sala da Congregacéo da Faculdade de Medicina

Figura 170 Figura 171
Auditério do Instituto Geografico e Histérico da Bahia Salao nobre da Associagdo Comercial da Bahia

Figura 172
Salédo dos Beneméritos do Liceu de Artes e Oficios da Bahia

Dessa vez, ndo sera preciso contemplar o teto. As obras, de dimensédo pequena e mé-
dia, ndo estdo ao alto, mas a altura dos olhos, ou um pouco mais acima, limitadas por mol-
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duras, preenchendo as paredes dos espacos nobres. Nem havera riscos de arrebatamentos
visuais. O colorido € ameno, com uma ou outra tonalidade vivaz. As figuras, individualmente
apresentadas, ndo estdo em movimento. Encontram-se em pose frontal, vestidas sobria-
mente, e com expressoes fisiondmicas invariavelmente contidas. Dessa vez, nao ha dificul-
dade de compreensdo. Aquelas obras suscitam apenas uma curiosidade elementar: quem
sao0 e por que estdo ali aquelas figuras?

A pouca distancia das obras das igrejas, encontra-se ai um outro discurso plastico, origi-
nario do mesmo século. No decorrer dos Oitocentos, segmentos da sociedade baiana, como
a Igreja ja fazia, passaram também a lancar méo da arte para difundir os seus ideais e mo-
delos de conduta. Nas telas de linguagem simples, 6bvia até, os artistas locais veicularam
as mensagens da nova clientela. E estas introduziram uma novidade que responde a curio-

sidade suscitada antes: quem esta no centro da cena agora é o ser humano.

A despeito da simplicidade formal, aqueles retratos, portanto, difundiam um novo credo:
a fé no homem enquanto arquiteto dos destinos sociais e individuais. Constituem-se em re-
presentacdes simbdlicas dos valores que povoavam as mentalidades daquela época, tradu-
zindo .as muitas transformagdes ocorridas entre a Contra-Reforma e a Revolugao Francesa,

inclusive a pluralizagao religiosa e filoséfica.

O novo modelo estético tem relagdo estreita com a Revolugdo Francesa. A sobriedade
da composicao e a solenidade com que se apresentam os retratados remetem aos ideais de
perfeicdo que passaram a orientar e conformar a sociedade francesa e européia apés a Re-
volugao. Apostava-se na ordem e na beleza enquanto valores estruturantes de uma nova

forma de vida.

A fonte de inspiracdo explica as denominagdes adotadas - Neoclassico ou Classicismo
Arqueoldgico. Pois foi no mundo antigo, na histéria de Roma, principalmente, que os france-
ses, sob a lideranga de Napoledo Bonaparte, foram buscar os elementos para edificar a no-
va sociedade.

A obra fundante do Neoclassicismo, "O juramento dos Horacios" (Fig. 173), retratou o
momento em que os trés irmaos Horacios fizeram, perante o pai, o juramento de vencer ou
morrer pela patria, durante a guerra entre Roma e Alba. Exemplo de patriotismo e estoicis-
mo, a cena foi extraida da histéria romana, na época em que os artistas faziam jornadas de
estudos a ltalia, para examinar as escavacoes das cidades de Herculano e Pompéia e ex-
plorar a cultura romana das fases imperial e republicana.
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Figura 173
O JURAMENTO DOS HORACIOS
_Jacques-Louis David, 1784
Oleo sobre tela, 330 x 425 cm
Museu do Louvre, Paris

O quadro foi pintado em Roma, durante a segunda viagem de Jacques-Louis David
(1748-1825) a cidade, e se constituiu no manifesto estético do novo estilo, que se difundiria
por todo o mundo Ocidental. Foi uma reagéo incisiva ao rococo, estilo que exacerbara as
caracteristicas formais do Barroco, representando, tematicamente, a corte frivola que se

estabelecera no periodo antecedente, principalmente em Paris.

Em contraste, David apresenta uma arte moral, sustentada em contetudos edifican-
tes, sobretudo quanto a virtude patriética, inspirados no classicismo greco-romano. A virtude
do mundo classico foi utilizada para dar expressao ao momento histérico contemporaneo,
buscando-se, mediante a associagdo com 0s mais instrutivos exemplos da Antiguidade, a-
firmar os valores morais da Revolugao Francesa, aumentando-lhe a legitimidade histérica, a
consisténcia moral e contribuindo para a difusdo da sua imagem e ideario por todo o0 mundo
ocidental — um recurso auxiliar valioso na estratégia expansionista de Napoleao.

Do ponto de vista formal, ja nesta primeira obra David esboga os canones do que vi-
ria a ser definido como a gramatica neoclassica. A sua pintura, da qual ja se disse que re-
corda os sarcofagos da Roma antiga ou os vasos gregos, € caracterizada pela austeridade,
clareza expressiva, equilibrio e precisdo das formas. O trago firme do desenho prevalece
sobre a cor, e as composicdes, a um s6 tempo simples e grandiosas, sdo despidas de or-
namentos e detalhes.

Em "O Juramento dos Horacios", a arquitetura, assim como as atitudes dos guerrei-
ros, sao regidos por uma rigorosa geometria, € os diferentes personagens recebem trata-
mentos distintos. Os corpos enérgicos dos homens, em linhas retas e colorido forte, estabe-
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lecem nitida polarizagdo com a representacdo das mulheres, em linhas sinuosas e cores

suaves.

Uma infinidade de obras, com tematica e iconografia similares, sdo produzidas a partir
de entao, sob a influéncia de David, que consolida o estilo com novas producdes, como "Os
lictores trazendo a Brutus os corpos de seus filhos", "Regulus e sua filha" (desenho), "As
sabinas", "Leonidas nas Termopilas”, "Os funerais de Patrocle" e "A morte de Socrates”.

Na produgédo local oitocentista, os exemplos que poderiam ser associados a esse i-
deario de reveréncia a virtude antiga encontram-se na obra de José Tedfilo de Jesus, Unico
artista da sua geracao a estudar em Portugal, entre 1794 e o inicio do século XIX - quando o
Neoclassico ja se propagava por toda a Europa.

Da colecao de Abbott, constavam oito quadros seus, de inspiracdo histérica, mas
nao exclusivamente relacionados a mitologia cristd. O primeiro inventario da colegao, de
1871, menciona quatro obras intituladas "Histéria", das quais uma traz as figuras de um cen-
turidqo e alguns legionarios. Além dessas, ha "Judite e Holofernes", "O Rapto de Helena",
"Morte de Lucrécia" e ainda um outro, em relagdo ao qual nao se firmou consenso quanto a

hipétese de retratar a morte de Judas Macabeus, heréi da iconografia cristd medieval.

Destes quatro ultimos, dois seguramente reportam-se a Roma e a Grécia, em perio-
do anterior a fundagdo da cristandade. "Morte de Lucrécia" retrata o desfecho da virtuosa
esposa de Colatino, desonrada por Sexto Tarquinio, episédio que teria gerado, em 510 a. C,
o estabelecimento da republica romana. "O rapto de Helena", extraido da mitologia grega,
trata do estopim do conflito de 10 anos entre espartanos e troianos, a Guerra de Trobia.

No Museu de Arte da Bahia esta "Judite e Holofernes" (Fig. 174), interpretacao de
um episédio do Antigo Testamento, incluido no Canon pelo Concilio de Trento (1546), entre

"2 Trata-se de uma novela histérica de contetdo

"Os Livros da Historia do Povo de Deus
edificante, em que se mesclam fortemente a religiosidade e o nacionalismo. A heroina, a
bela e virtuosa vilva de Manassés, arrisca a propria vida para salvar a comunidade de Betu-
lia, que se encontrava cercada pelas tropas do general Holofernes, do exército de Nabuco-
donosor. Usando de argucia e seducao, ela degola o general em seu acampamento, permi-

tindo assim a derrota dos inimigos do seu povo.

2 Cf. Biblia Sagrada. Petropolis: Vozes, 1986, p. 542-543.
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Figura 174
JUDITE E HOLOFERNES
José Tedfilo de Jesus, primeira metade séc. XIX
Oleo sobre tela, 47,5 x 64 cm
Museu de Arte da Bahia

Além do elogio a virtude que encerra em sua tematica, o quadro permite estabelecer
outras associacées com o modelo que deu fama a David. Embora nao traga marcadamente
a caracterizacao formal do neoclassico, nota-se a busca do geometrismo na diagonal que se
estende desde a figura do general até a da sua visitante. Também se percebe o contraste
entre a caracterizacdo enérgica da principal figura masculina, através dos tracos e cores
fortes, e a sinuosidade e suavidade cromatica reservada a figura feminina.

Nesta, o panejamento das vestes e a composicao geral recordam mais uma produc¢ao
barroca, ou mesmo rococd, em contraste com a evocagao da mulher classica que se vé nas
figuras femininas do quadro de David. Mesclando religido e nacionalismo na temética, e bar-
roco e neoclassico na forma, esta obra de Tedfilo poderia ser incluida entre as representati-
vas da transigao entre os dois modelos - considerando-se as dificuldades de afirmacao de

uma filiagao efetiva ao neoclassico ou de uma possivel influéncia de David.

Levando-se em conta a passagem de Teofilo pela Europa em época posterior ao surgi-
mento do Neoclassico na Franga, e as possibilidades de acesso a reproducdes de obras
européias em Salvador, através do comércio maritimo, a hipétese ndo parece descabida.
Contam também a favor o distanciamento que, no retorno a Bahia, a sua produgéo estabe-
leceu em relagao ao Barroco praticado por seu mestre, José Joaquim da Rocha, e a influén-
cia do Neoclassico, apontada anteriormente em outras obras da sua autoria.

Interessa ressaltar que na ambiéncia social de Salvador o Neoclassico encontrou, desde
a primeira metade do século, espacgo para acolhimento. A sociedade local ja era entdo influ-
enciada pelas idéias da Revolugdo Francesa e da Revolugao Americana, presentes no idea-
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rio libertario que mobilizou forgcas coletivas para a sustentacdo das lutas pela Independéncia
da Bahia. A importagdo de produtos franceses e ingleses, inclusive artisticos, ja se tornara
representativa, e ademais a estética barroca completava um longo periodo de vigéncia qua-
se exclusiva, num momento em que a devocgao catdlica se somava, no ambito das mentali-

dades, o ideério civico-nacionalista.

Na Franca, o Neoclassico se afirmou nao apenas através da rememoracao de exemplos
virtuosos do classicismo greco-romano. Na nova iconografia, o passado exemplar funcionou
como instrumento para a exaltagdo de momentos contemporaneos marcantes, apresenta-
dos como sua atualizagéo histérica. A representacao dos feitos heréicos do periodo revolu-
cionério e pds-revolucionario, através de narrativas plasticas, viria conferir nova dimenséo e
repercussao nao somente a era napolednica, como a pintura histérica em todo o mundo.

As cenas de batalha veicularam o patriotismo e bravura dos combatentes, com destaque
absoluto a figura de Bonaparte. Como na Antiguidade, o elogio ao heroismo revestiu-se de
magnanimidade, contemplando também os adversarios, como neste quadro de Jean Baptis-
te Debret (1768-1848), "Napoledo presta homenagem a coragem infeliz" (Fig. 175). Trata-se
de um registro da campanha na Italia, no momento em que o imperador cruza com um com-
boio de austriacos feridos. Atribui-se a Napoledo a saudagdo "Honra a coragem infeliz!",

acompanhada do gesto de levantar o chapéu, em reveréncia aos derrotados.

~ Figura175
NAPOLEAO PRESTA HOMENAGEM A CORAGEM INFELIZ
_Jean Baptiste Debret, 1805
Oleo sobre tela, 390 x 621 cm
Museu de Versailles, Franca

Surpreende que, na Babhia, Unica provincia onde a Independéncia foi conquistada com
uma resisténcia prolongada ao dominio portugués, que se estendeu por 21 meses, culmi-
nando com a luta armada, tenha sido tdo escassa a producéo da pintura histérica nos Oito-

centos - a julgar pelos raros exemplares remanescentes.
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Muitos dos pintores atuantes no periodo aqui enfocado decerto testemunharam ou ouvi-
ram relatos de testemunhas oculares, sobre os embates da Guerra da Independéncia, como
ficou conhecida. Da mesma forma, posteriormente, ndo devem ter desconhecido o Mata-
Maroto (1829-1831), a Revolucao Federalista (1832-1833) e a Sabinada (1837), sem contar
as rebelides escravas, iniciadas em 1807 e estendidas até 1835, com a Revolta dos Malés.

Tiveram ai um rico manancial para a producao de telas grandiosas, de apologia ao patri-
otismo, a bravura e ao heroismo. Como atuavam sob encomenda, pode-se argumentar que
nem todos esses acontecimentos desfrutaram de consenso ou que nao interessava a clien-

tela, situada na elite, reproduzir conflitos sociais.

Também é possivel que tenham se deparado com os desafios de ordem técnica ineren-
tes a pintura histérica, que exige o dominio simultaneo de géneros como paisagens e natu-
rezas-mortas, para a construcdo de cenarios, e de retratos e cenas de costumes, para a
caracterizacdo de personagens e ambiéncias. Mas o gosto pelo virtuosismo, que desde
sempre orientou a produgao local, nao sustenta esse raciocinio.

Situacdo bem diferente se registrou entre os neoclassicos do Rio de Janeiro, onde a
pintura histérica predominou na producao artistica na segunda metade do século, notabili-
zando artistas como Victor Meirelles e Pedro Américo. A diferenca que de imediato se pode
apontar entre as duas cidades é que no Rio, desde 1816, os artistas conviveram diretamen-
te com o grupo de neoclassicos franceses integrantes da denominada "Missdo Francesa",
inclusive Debret, primo de David e integrante do grupo de pintores que gravitara em torno do
poder napolebnico.

O episédio da declaracao da Independéncia do Brasil, por exemplo, que, a despeito
da sua importancia histérica, nem de longe ofereceu, em termos visuais, potencial compara-
vel ao das lutas travadas no Reconcavo baiano, foi registrado na gigantesca tela "O Grito do
Ipiranga” ou "Independéncia ao Morte" (Fig. 176), por Pedro Américo.

As suspeitas de que a obra tenha copiado o esquema de composicao de "1807, Frie-
dland" (Fig. 177), criada pelo artista francés Ernest Meissonier, 13 anos antes, para registrar
a vitéria de Napoledo na batalha de Friedland, ndo impediram que viesse a se constituir,
como até hoje, um marco da pintura histérica brasileira.
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Figura 176
O GRITO DO IPIRANGA
. Pedro Américo, 1888
Oleo sobre tela, 760 x 415 cm
Museu do Ipiranga / Museu Paulista da Universidade de S&ao Paulo

s x T ~ E— . — _,_____m...____:

Figura 177
1807, FRIEDLAND
. Ernest Meissonier, 1875
Oleo sobre tela, 543 x 465 cm
Museu de Versailles, Franca

Na Bahia, restou como Unico exemplar do que se poderia chamar de pintura historica oi-
tocentista, a litografia representando a entrada do Exército Pacificador (Fig. 101) em Salva-
dor, de autoria de Bento Capinam, pertencente ao Instituto Geografico e Historico. Além dis-
so0, tem-se, através de reproducao fotografica, o registro do quadro histérico sobre o assas-
sinato, pelas tropas portuguesas, da abadessa soror Joana Angélica (Fig. 178), de autoria
do pintor fluminense Firmino Monteiro, provavelmente durante a sua breve estadia em Sal-
vador, em 1887. Esta é a Unica pintura oitocentista conhecida que documentou uma agéo da
guerra da Independéncia.
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Figura 178
O ASSASSINATO DE JOANA ANGELICA
Firmino Monteiro, c. 1887
Revista do Instituto Geografico e Histérico da Bahia, n. 48

A fotografia foi publicada na revista do Instituto Geografico em 1923, como ilustragao da
monografia do professor Bernardino José de Souza (1923, p. 435/440) sobre a religiosa. O
autor lamenta apenas que no "quadro notavel", na "primorosa tela", o artista tenha incorrido
num pequeno engano, "e é que ha degraus em cujo cimo se vé posta a veneranda Madre;
ora, segundo as mais certas informagodes, jamais houve escada a parte interna daquelle
mosteiro, como a idéou o artista: o contrario € o que ainda hoje se verifica". A seguir, ressal-
va que "isso em nada desmerece o valor de Firmino Monteiro, que foi de uma felicidade ex-

traordinaria ao fixar as idéas evocativas do grande acontecimento da nossa historia”.

O comentario, em tom elegante, deixa notar a assimilagcao inexata, pelos pésteros, dos
canones do Neoclassico, modelo que se fundamenta, justamente, na idealizagado de fatos e
figuras do presente, quando n&o os busca em modelos ideais do passado. Nesse sentido, a
par do compromisso com o acontecimento histérico, a sua reprodugédo deveria projeta-lo
idealmente, extraindo do assunto a exemplaridade que se pretendia difundir como virtude.

No quadro de Firmino, é licito supor que a introdugao de alguns degraus inexistentes
cumpriu uma fungéo clara: a de elevar a figura da martir acima das de seus algozes. Se o
recurso ndo guardou fidelidade a realidade fisica, expressou uma verdade do ponto de vista
da estatura moral — e era este, sobretudo, o objetivo da pintura neoclassica.

Diga-se ainda que Souza n&o foi 0 Unico a enxergar 0 neoclassico sem atentar devida-
mente para a sua logica. A obra de Pedro Américo até hoje é criticada por nao reproduzir
fielmente as circunstancias da declaracdo da Independéncia, apontando-se nela omissoes,
como o suposto motivo que teria levado D. Pedro | a se encontrar naquele momento as

margens do riacho Ipiranga (um desarranjo intestinal); substituicdes, como a troca dos uni-
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formes da guarda de honra por trajes de gala, além de acréscimos, como o carro de bois € 0
carreiro, que teriam entrado na composi¢ao para conferir cor local e marca popular ao qua-
dro — uma influéncia do romantismo.

Também o retrato histérico ganha um novo impulso com o Neoclassico. Novamente a fi-
gura referencial € David. Dentre as obras de sua autoria que esculpem a imagem de Napo-
ledo como herdi, esta "Napoledo cruzando os Alpes no Grand-Saint-Bernard" (Fig. 179).
Nesta obra de propaganda, o artista constroi uma figura monumental, quase mitolégica. O
tratamento formal destaca a intrepidez que marcava a personalidade do militar, colocando-o
em pé de igualdade com os grandes conquistadores que realizaram antes o feito, Anibal e

Carlos Magno, cujos nomes foram inscritos na pedra, no canto inferior esquerdo.

B Figura 179
NAPOLEAO CRUZANDO O SAINT-BERNARD
_Jacques-Louis David, 1800
Oleo sobre tela, 260 x 221 cm
Museu Nacional do Chateau de Malmaison, Franga

Em Salvador, dentre os retratos individuais dos herois da saga de libertagdo do jugo por-
tugués, ha os do coronel José Joaquim da Lima e Silva (Fig. 180), que assumiu 0 comando
geral do Exército, em substituicdo ao marechal Pedro Labatut, a uma semana do desfecho
final, e de Maria Quitéria de Jesus Medeiros (Fig. 181), a heroina da zona rural do Recdnca-
vo que disfargou-se em trajes masculinos para participar dos embates, destacando-se na
defesa da barra do rio Paraguacu®.

8 Além desses, ha no Instituto Geografico dois retratos, de autor e data desconhecidos, do tenente Jodo das Botas, que co-
mandou a flotilha de barcos e saveiros responsavel pelo bloqueio dos rios Jaguaripe e Paraguagu, e do brigadeiro Anténio de
Souza Lima, que defendeu as posi¢bes na ilha de Iltaparica. Manoel Querino (1911, p. 154) informa que houve no Liceu de
Artes e Oficios da Bahia um retrato em tamanho natural do brigadeiro em frente do seu acampamento de ltaparica, que pode
ter sido pintado pelo Barédo de S. Angelo, Manuel de Araujo Porto Alegre. Waldemar Mattos (1959, p. XVII) cita um retrato do
general Pedro Labatut, feito por J. Macario em 1848.
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i Figura 180 Figura 181
JOSE JOAQUIM DE LIMA E SILVA MARIA QUITERIA
Agostinho da Mota, 1857 _ Autor desconhecido, s. d.
Oleo sobre tela Oleo sobre tela, 151 x 101 cm
Camara Municipal de Salvador Instituto Georafico e Histérico da Bahia

O primeiro é do pintor fluminense Agostinho da Mota (1824-1878), que a época le-
cionava no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro e cujos dados biograficos* nao inclu-
em nenhuma passagem pela Bahia, 0 que sugere que o quadro deve ter sido feito no Rio,
para oferta a Camara, ou por encomenda desta. O comandante veste traje de gala do Exér-
cito e traz no peito condecoragoes.

O segundo, nao assinado, é uma coépia de estampa encomendada e publicada em Lon-
dres, em 1824°, pela visitante inglesa Maria Graham, que foi visitada por Quitéria em Salva-
dor. A heroina exibe o uniforme do Batalhdo dos Voluntarios do Principe D. Pedro, ou Bata-
lhdo dos Periquitos, com saiote, além do boné e penacho, segura uma carabina e tem ao
fundo uma paisagem rural — que sugere, pela vegetagao, o Sitio do Licurizeiro, em Cachoei-
ra®, onde viveu.

Ambos foram retratados em poses estaticas, sem evocagdes nitidas as circunstancias
em que o heroismo se afirmou, ausentes quaisquer alusdes as agdes e tensdes do campo
de batalha. A percepgéo de conteldos edificantes ou mesmo idealizantes nas duas obras
resulta praticamente nula para quem desconhece as informagodes histéricas, ainda que res-
salvadas as insignias de poder no retrato do coronel e o uniforme e a arma nas maos de
Quitéria — inusitados para uma mulher da época.

* Cf. resumo biografico da Enciclopédia de Artes Visuais do Instituto Itati Cultural.

® Cf. Bernardino José de Souza (1920, p. 289): Journal of a voyage to Brazil and residence there during part of the years 1821,
1822, 1824. London, 1824.

® Cf. Edith Mendes de Gama e Abreu (1956, p. 271-272), entdo comarca de Nossa Senhora do Rosério do Porto da Cachoeira
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David também pintou o imperador francés, no inicio do século XIX, em célebre retrato no
seu estudio nas Tuilleries (Fig. 182), que se tornou modelo para retratos histéricos em todo
o Ocidente. Mostra-o na madrugada, como indica o relégio ao fundo, trabalhando no Cédigo
Napolebnico, antes de passar as tropas em revista, tendo préximos um sabre, um mapa de
campanha e um volume sobre a vida de Plutarco. Com essa obra, o artista modelou o perfil
do Napoleao imperador e legislador, lider militar e estadista, administrador e legislador.

_ Figura 182 i
O IMPERADOR NAPOLEAO EM SEU ESTUDIO NAS TUILLERIES
. Jacques Louis-David, 1812
Oleo sobre tela, 203,9 x 125,1 cm
National Gallery of Art, Washington

No Brasil, o modelo foi aplicado intensivamente para retratar os principes D. Pedro |, e-
levado a categoria de heroi nacional desde a proclamacgao da Independéncia, e D. Pedro Il,
cujos retratos acompanharam quase toda a sua trajetéria de vida: adolescente, ainda imber-
be, logo apds proclamada a maioridade; jovem e esguio, e ja idoso, com barbas brancas.

Repete-se praticamente 0 mesmo esquema de composi¢cdo. Os retratados sdo mostra-
dos de corpo inteiro, em uniforme de grande gala, de Chefe da Armada Nacional e Imperial,
fitdo a tiracolo, por vezes ostentando sabre, num recinto que sugere privacidade, como no
estudio do imperador francés, tendo geralmente sobre um moével cerimonial a coroa imperial.

Ha exemplares que evocam o monarca legislador, como aqueles em que o primeiro im-
perador ostenta a Constituicdo ou a lei de 12 de outubro de 1828. Em alguns casos, foi re-
produzida inclusive a postura, levemente de perfil, com a perna esquera ligeiramente arque-
ada e avangada em relagao a direita. Dispensou-se apenas o detalhe informal da mao intro-
duzida sob o uniforme, que ficou como rubrica de David.
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Em Salvador, os exemplares remanescentes sdo muitos. Além dos retratos do Impera-
dor D. Pedro |, de Bento Capinam, preservado no memorial da Camara (Fig. 104), e o de D.
Pedro Il, de autoria de Cunha Couto, no Liceu de Artes e Oficios, (Fig. 115) ha, também de
Couto, retratos dos dois imperadores no Instituto Geografico, e de D. Pedro Il na Faculdade
de Medicina (Fig. 183). A Camara possui um exemplar de D. Pedro Il, de autoria de Jodo
Francisco Lopes Rodrigues (Fig. 184). Ha ainda dois retratos do imperador jovem, o primeiro
na Associa¢cao Comercial (Fig. 185), do francés Claude Joseph Barandier, e uma cépia des-
te, na Sociedade Montepio dos Artistas, de Jodo Francisco Lopes Rodrigues (Fig. 186).

Figura 183 Figura 184
IMPERADOR D. PEDRO I IMPERADOR D. PEDRO I
José Antonio da Cunha Couto,1874 Jodo Francisco Lopes Rodrigues, séc. XIX
Oleo sobre tela,230 x 136 cm Oleo sobre tela, 275 x 190 cm
Faculdade de Medicina da Bahia Camara Municipal de Salvador

Figura 185 Figura 186
IMPERADOR D. PEDRO Il IMPERADOR D. PEDRO Il
Claude Joseph Barandier, 1859 Joéo Francisco Lopes Rodrigues, 1862
Oleo sobre tela Oleo sobre tela, 219 x 130

Associagdo Comercial da Bahia Montepio dos Artistas
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Havia retratos dos imperadores ornamentando a Sala das Sessdes da Camara e o gabi-
nete do Prefeito, convivendo com a "figura de eleicdo predominante em t6dos os palacios e
reparticoes publicas do pais", a de Jesus no Calvario (Mattos, 1959, p. XVII). Também o
Palacio do Governo possuia uma colecao de retratos dos reis de Portugal e de membros da
familia imperial no Brasil. Dentre os primeiros, estavam D. Sebastidao, D. Henrique, Afonso
VI, Felipe Il, Jodo V, Jodo VI, José I, Manoel | e D. Maria. Entre os brasileiros, se incluiam
Pedro |, Pedro I, D. Teresa Cristina e 0 Conde d'Eu (REVISTA, 1975, p. 206-283).

Nao se sabe o destino que a Camara e o Prefeito deram a tela "Jesus no Calvario",
de José Rodrigues Nunes (1857), ap6s a separacao formal entre os poderes secular e tem-
poral, inscrita na Constituicdo de 1891. Quanto a colecao do Governo, apés a proclamacao
da Republica foi doada, em 1894, ao Instituto Histérico e Geografico da Bahia (REVISTA,
1894, p. 318). Nao convinha continuar ostentando representacdes reais e imperiais na era
republicana que se iniciava. Deu-se a substituicao de herois, agora eleitos entre os fundado-
res da Republica. Em 1920, o Instituto recebia um retrato do marechal Manuel Deodoro da
Fonseca, de composicao semelhante, ofertado pelo capitao de fragata Pedro Mont Serrat.

O modelo de David foi reaplicado para retratar personalidades locais ilustres, como
se pode verificar nos retratos existentes na Associacdo Comercial, a exemplo dos Presiden-
tes da Provincia, Pedro Luiz Pereira de Souza (Fig. 123) € Mauricio Wanderley, o Barao de
Cotegipe, quando jovem (Fig. 187), além de D. Marcos de Noronha e Britto, o Conde dos
Arcos (Fig. 188), e do senador Manoel Alves Branco, o segundo Marqués de Caravelas (Fig.
189).

e

B Figura 187 Figura 188 Figura 189
JOAO MAURICIO WANDERLEY MARCOS DE NORONHA E BRITTO MANOEL ALVES BRANCO
E. Muller, 1853 Francisco da Silva Romé&o, 1854 Claude Joseph Barandier, 1854
Oleo sobre tela Oleo sobre tela Oleo sobre tela

Associagdo Comercial da Bahia Associacdo Comercial da Bahia Associagdo Comercial da Bahia
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Como se pode ver do conjunto de obras apresentadas, no programa artistico da revolu-
cao francesa o rigor formal apela ao rigor moral, estabelecendo-o0 como principio para o ar-
tista e a sociedade. Em contraponto ao Barroco, a pintura reintroduz a superficie plana e as
linhas retas A linguagem descarta a retérica e a emocao para estabelecer um dialogo de
facil apreensao, convencoes simples que permitam a imediata assimilacdo do significado.

Essas caracteristicas contribuiram para a difusdo internacional do Neoclassico.

O historiador Giulio Carlo Argan (1999, p. 14) destaca a racionalidade, no plano intelec-
tual, e a didatica, no plano moral, como fatores que tornaram o modelo universal e abstrato,

inibindo o desenvolvimento de escolas nacionais ou localizadas:

Com a cultura francesa da revolugdo, o modelo classico adquire um sentido ético-
ideoldgico, identificando-se com a solugéo ideal de conflito entre liberdade e dever; e co-
locando-se como valor absoluto e universal, transcende e anula as tradi¢cdes e as "esco-
las" nacionais. Esse universalismo supra-histérico culmina e se difunde em toda a Euro-

pa com o império napolednico.

Louis Hautecoeur (1964, p. 35) identifica na tipologia neoclassica a busca da beleza fun-
dada na razao, que, adotou naturalmente o arquético da arte classica para alcancgar os atri-
butos de unidade e simplicidade: "Reconhecida pelo espirito, essa Beleza é universal e, por
conseguinte, necessariamente indeterminada; ela exprime, portanto, nao o individuo, mas o

tipo. Os antigos é que souberam representar essa beleza ideal; cumpre, pois, imita-los".

A despeito da inspiragdo nos modelos antigos, no contexto de Salvador, com o Neo-
classico, € como se a arte descesse das alturas celestiais, do outro mundo (aquele da trans-
cendéncia) para sobrevoar a realidade dos humanos. O sobrevboo se faz suavemente. Nao
se trata ainda de tocar o chdo — ainda mais em se tratando da realidade complexa e precéria
de um pais ainda em processo de institucionalizagao e definigbes.

Antevé-se, através das telas, apenas uma nesga dessa realidade, uma face apenas,
representada por alguns personagens. Estes sdo mostrados idealmente, como figuras notéa-
veis que se elevaram acima da massa andnima pela sua origem, posicao social e virtude
moral. Essas foram as medidas adotadas para a atribuicdo da estatura heréica ou virtuosa
na pintura baiana - que também contemplou a préatica da beneficéncia, através dos numero-

sos retratos de beneméritos. Mas estes geralmente se enquadravam nessas medidas.
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Com a sua ampla disseminacéo, o modelo neoclassico, através do género retrato, foi
exaustivamente utilizado para fixar a imagem dos ocupantes do topo da piramide social, de
que resultou uma diluicdo dos conteudos edificantes € morais, que constituiram a esséncia
do modelo, conforme fora concebido na Franca. A idealizacdo é que predominou, através da
nobilitagdo da imagem de todos quanto puderam pagar o pre¢o de um retrato.

O carater idealizante do modelo explica por que a escravidao ndo sensibilizou ou
mobilizou os artistas baianos (e brasileiros), diferentemente do que ocorreu ao olhar estran-
geiro, que registrou esse aspecto gritante através de obras documentais, como as do pintor
francés Jean Baptiste Debret, integrante da Missdo Francesa; do austriaco Thomas Ender,
da expedicao de ciéncias naturais de Spix e Martius; do militar, desenhista e cartografo por-
tugués Joaquim Candido Guillobel; do tenente inglés Henry Chamberlain e do artista alemao
Johann Moritz Rugendas, integrante da expedicdo Langsdorff. (NAVES, 1997, p. 86-111)

Dito de forma direta, a realidade da escraviddo ndo cabia no modelo. A crueldade e a
degradagcao humana nao se adequavam aos ideais de beleza nem aos propoésitos edifican-
tes. A escravidao representou, efetivamente, um entrave decisivo a aplicagéo, em regra, dos
principios neoclassicos a realidade nacional, como avaliou o critico Rodrigo Naves (1997, p.
68-71), no ensaio em que analisa as dificuldades enfrentadas por Debret para desenvolver
no Brasil o modelo francés, e que resultaram na sua opgao pela pintura documental, como
solucao para compatibilizar o exercicio artistico com a precariedade do meio social:

Decididamente, a existéncia da escravidao impedia de vez qualquer tentativa de transpor
com verdade a forma neocléassica para o Brasil [....] As nogdes de virtude, heroismo e
exemplo adquiriam pleno sentido histérico — desvinculando-se portanto de uma universa-
lidade vazia e tagarela — apenas quando relacionadas a um movimento revolucionario
que, embora tendo raizes sociais bem marcadas, buscava a regeneragdo de toda a so-
ciedade. Artisticamente, essa concepg¢ao universalista pedia formas idealizantes, ade-
quadas a uma tematica modelar. Como, entdo, encontrar aqui a mais remota correspon-
déncia a todos esses aspectos? Nem reis nem ricos, pobres, pretos ou brancos ofereci-
am uma base em que apoiar o formalismo moralizador do movimento neoclassico. Onde
encontrar virtudes exemplares numa sociedade toda assentada no trabalho escravo, a
nao ser por meio de um inaceitavel falseamento?

Outra realidade contrastante com o ideario neoclassico, o da opressao e confinamen-
to das mulheres na sociedade patriarcal, pelos mesmos motivos nao foi registrada na pintu-
ra - ainda mais que nao esteve na pauta das discussbes, como a escravidao. Mas, enquanto

0s negros estiveram absolutamente ausentes das telas, a populagéo feminina foi razoavel-
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mente representada, sob critérios a um s6 tempo semelhantes e diferenciados daqueles
validos para a inclusdo dos homens - qual seja, a origem, posicao social e virtude moral. As
retratadas, todas integrantes da elite, apresentam uma particularidade: a sua inclusdo na
galeria se da estritamente enquanto elemento subsidiario de figuras masculinas, reproduzin-

do, assim, o esquema dominante na vida social.

O acervo de obras do Instituto Geografico e Historico da Bahia propicia essa consta-
tacdo. Do total de 168 telas catalogadas em 1975 (REVISTA, 1975, p. 206-283), ha 74, a-
proximadamente, do século XIX. Neste universo ha 15 retratos de mulheres, cuja identifica-

cao é totalmente vinculada a homens.

O conjunto representa uma imperatriz, uma condessa, duas baronesas (uma das
quais é também mae de visconde), uma mae de bardo, uma irma de bardo, uma filha de
bardo, uma mulher de brigadeiro, uma esposa de capitdo-mor, uma senhora de engenho e
duas mulheres de médicos. H& ainda Luiza Amélia Zuane Devoto, retratada em Paris (i-
gualmente a Lourenco Devoto), além de Francisca de Assis Viana Moniz Barreto de Aragao,

de familia nobre baiana, e uma Ultima nao identificada.

A identificacdo através de uma figura masculina é regra também nas demais cole-
cbes de retratos femininos, a exemplo dos expostos no Museu de Arte da Bahia. Um olhar
mais atento sobre essa producao revela, como trago comum, personagens que nao osten-
tam condecoragdes nem realizaram feitos exemplares. Sua presencga na galeria dos retrata-

dos prende-se essencialmente a condicao de integrantes da elite.

As mulheres baianas encarnam um tipo social prestigioso, mas ndo um percurso sin-
gular. O que justifica o seu “protagonismo” é o poder, que por heranga e/ou matriménio Ihes
foi dado portar. O que se destaca nos retratos - as vezes mais do que as retratadas - sao as
indumentarias, as joias, a postura senhorial. Representam o poder, porém como figuras se-

cundarias, sem tdnus ou historia prépria.

Assim, sao apresentadas através de titulos de nobreza que remetem diretamente
aos méritos dos maridos, pais, filhos ou irmaos. Noutras, o sobrenome da familia restou co-
mo principal elemento de identificacdo, caso de Ana de Jesus Moniz Viana (Fig. 190) Nou-
tras ainda, a exemplo da “Senhora baiana com leque e mantilha” (Fig. 191 ), o titulo improvi-
sado, aparentemente vago, resulta informativo, apropriado mesmo: é a posicao social e a

riqueza que interessa retratar, e estas se encontram evidenciadas nos aderecos e trajes.
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Figura 190 Figura 191
RETRATO DE ANA DE JESUS MONIZ VIANA SENHORA BAIANA COM LEQUE E MANTILHA
Pintor n&o identificado, século XIX Céandido Ribeiro, primeira metade século XIX
Oleo sobre tela, 100 x 77 cm Oleo sobre tela, 86,7 x 62 cm
Museu de Arte da Bahia Museu de Arte da Bahia

Os vistosos ornamentos se conjugam as ricas vestes que, a excecdo do colo, co-
brem todo o corpo, revelando a contencao feminina, conforme o modelo social ditava entao
as mulheres, enquanto coadjuvantes da trajetéria dos homens da familia e da classe social
a que pertenciam. Na expressao fisiondmica, o olhar mortico também chama a atencao, ex-

citando a imaginacao a especular sobre as histérias de vida que traduzem.

Observe-se que as mulheres reproduzem perfeitamente - como habituadas a fazer
no espacgo publico - a postura de altivez de seus consortes. Alguns retratos femininos sao
como copias dos retratos masculinos correspondentes, diferenciando-se apenas pelos atri-
butos femininos - postos discretamente. E o que se pode observar, por exemplo, nas repre-
sentacdes do bardo e da baronesa de Sao Francisco, retratados por Miguel Cafyzares
(Figs. 139 e 112). A baronesa ainda carrega, na joia posta ao centro do peito (Fig. 112-a), o
retrato do marido, reforcando assim a sua identificagdo social.

Figura 112-a
Terceira baronesa de Sao Francisco - detalhe
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Na galeria feminina da pintura baiana oitocentista, fogem a esse padréo unicamente
as heroinas, aquelas que se destacaram por feitos civicos. Sdo duas: Joana Angélica e Ma-
ria Quitéria, ambas personagens da Guerra da Independéncia, e também de origem popular
- outro fator a diferencia-las das senhoras da elite. A primeira era originaria do meio rural,
enquanto a segunda se insere no contexto urbano da Salvador oitocentista.

Firmino Monteiro retratou Joana Angélica na sua experiéncia-limite, durante a inva-
sdo do Convento das religiosas concepcionistas pelas tropas portuguesas. No quadro, ela
aparece no flagrante do gesto herdico de reagao - que antecede a sua eliminagao fisica pe-
los militares. Antes desse momento episddico, que a elevou a condicao de martir da Guerra
da Independéncia na Bahia, a soror encarnava um dos papéis reservados as mulheres pela
sociedade da época: a de religiosa, enclausurada e invisivel atras dos muros dos conventos.

Sua imagem, nesse quadro, estabelece forte contraste com a contencido que marca
os retratos das senhoras baianas. Destemida, ela ousa se afirmar, numa situacdo impensa-
vel de ser vivenciada nos limites presumidamente protegidos do convento, espaco tido como
sagrado, intransponivel, inatacavel. Surpreendida pelo ataque e audacia dos homens arma-
dos, ela sai da invisibilidade para interpor o corpo e a voz - tdo ocultos na vida clausural -

como escudos de defesa da imunidade religiosa.

E curioso como se mesclam a histéria e a religido, o mundano e o espiritual, o mas-
culino e o feminino, nesse episddio que envolve as duas estruturas institucionais mais fortes
a época, a Igreja e o Estado, num momento decisivo para a o nascimento do Estado e da
nacionalidade brasileiros. O impacto provocado pela morte da abadessa, a época, e a forca
com que sua imagem passou a historia, devem-se a todos esses simbolismos, que a sensi-
bilidade do artista fluminense foi capaz de perceber e explorar na pintura, potencializando-os
com a abordagem edificante do neocléssico, cerca de 65 anos depois.

Uma terceira heroina, Catarina Paraguacu, nao viveu no século XIX, mas foi incluida
no pantedo das heroinas por uma conjuncao de motivos, relacionados a histéria da cidade,
da catequese na Bahia e ainda a influéncia do Romantismo, que no século XIX estimulava a
prospeccao e a afirmacdo de mitos da nacionalidade. Catarina é, dentre todos os persona-
gens femininos (e masculinos), a Unica de origem étnica diferenciada, representando um

grupo nao branco, ndo descendente de europeus.
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Compare-se agora aqueles retratos de senhoras baianas com a sua representagéo
(Fig. 192), que Manoel Lopes Rodrigues criou, em 18717, para os beneditinos.

Figura 192
SONHO DE CATARINA PARAGUAGU
Manoel Lopes Rodrigues, 1871
Oleo sobre tela, 194 x 124 cm
Mosteiro de Sao Bento da Bahia

De imediato, é a cor da pele, de um moreno forte, que contrasta com a alvura das
senhoras. A tez de Catarina ja introduz um diferencial na representacado. Remete a tribo, aos
tropicos, ao sol, ao ar livre - a exposicao a natureza e a vida, enfim. De fato, esta ali uma
mulher que se expbs ao mundo - na sua nudez corporal, em seu estilo original de vida, vis-
ceralmente integrado ao ambiente natural, e, depois, num contexto diferente, na relacdo que

passou a estabelecer com a cultura branca ocidental.

Ainda na comparacao com as mulheres da elite baiana, repare-se que a profusa saia
ndo impede o observador de adivinhar a feminilidade do corpo, nas formas perfeitamente
insinuadas: seios, cintura, ventre, quadris e coxas fazem parte da sua imagem, indicando
que ali estd uma mulher na sua corporalidade e sensualidade.

Catarina encarna a mulher que ousou o contato com um mundo estranho a sua ori-

gem étnica e familiar. Ela realizou passagens, transp6s o portal que demarcava diferencas e

” O Mosteiro de Sao Bento da Bahia, proprietario da obra, na publicacdo "400 anos do Mosteiro de S&o Bento da Bahia" regis-
tra 0 ano de 1871. No "Pequeno Guia das Igrejas da Bahia", Affonso Ruy informa que em 1881 o artista executa para a Igreja
da Graga, "a reprodugdo do seu quadro, entdo conservado no parlatério do convento e ora na sacrista, apresentando Catarina
Caramuru, em vestes européias, de joelhos e méos postas em posi¢do de éxtase, eliminando o artista a igreja que figura no
quadro como motivo alegérico".



A pintura baiana na transi¢ao do Barroco ao Neoclassico 36

fronteiras. Nao se uniu a companheiros predestinados dentro do universo da tribo. Aventu-
rou-se, por amor, num mundo que lhe era francamente desfavoravel e hostil, e que Ihe re-
servava nao mais que trés opgdes - a escravidao, a aculturagao ou a resisténcia. E eis que

ela se imp6s no mundo dos brancos como figura marcante e depois mito nacional.

E verdade que a afirmacgéo se dé através da unidao com um heréi branco e civilizado,
mediante a necessaria iniciacdo em ritos europeus e aceitacao tacita do seu novo lugar e
papel, como mulher de Diogo Alvares Correia, 0 Caramuru. No quadro de Lopes Rodrigues,
a veste se destaca como marca da sua migragao para outro universo cultural e de adeséo
aos codigos civilizados europeus. Signo visual ébvio da aculturacdo, a roupa que veste a
india é o elemento que estabelece, em relagéo a colecao de retratos femininos oitocentistas,
sua aproximagao com as senhoras baianas.

Do ponto de vista artistico, a obra encerra aproximacdes entre modelos, prépria de
periodos de transicdo. Na sua tematica, reune duas figuras que simbolizam culturas, épo-
cas, mentalidades e estéticas distanciadas no espacgo e no tempo. A imagem de Nossa Se-
nhora, simbolo da origem da cristandade, consolidou-se na Bahia, na devogao popular e na
iconografia religiosa, na época barroca, entre os séculos XVIII e XIX. Catarina nasce cerca
de 1.600 anos depois da Virgem, estreando na iconografia baiana no século XIX, num con-

texto artistico em que se mesclavam as influéncias do neoclassico, barroco e romantismo.

A tela retrata esse encontro inusitado entre diferentes sistemas de vida e modelos de
representagcdo, unindo o surgimento da Cristandade as origens da formacao do povo brasi-
leiro. Destinada a um cliente religioso, lembra os ex-votos com que os catdlicos retribuem
atos prodigiosos dos santos, e exibe tratamento formal tipicamente barroco. Do canto direito
superior emerge, como na aparicao relatada pela india, a imagem de Nossa Senhora, seme-
lhante a tantas encontraveis nas igrejas baianas, tendo abaixo a ermida que Catarina man-
dou erguer em Salvador para a sua veneragdo. Tendo Jesus menino ao colo, a Virgem paira

entre nuvens réseas, circundada por halo de tons alaranjados.

A tela também pode ser enquadrada no género retrato histérico, tipico do Neoclassi-
cismo, que apresenta um personagem virtuoso, inserindo na composicdo simbolos que
permitam a leitura dos fatos em que se afirmou o seu heroismo ou singularidade. Mas o tra-
tamento formal distancia-se bastante do esquema classico.

O artista € um dos que representaram, na Bahia, a transi¢cdo para o Romantismo, e

Paraguacu é um dos mitos que conquistaram reconhecimento e visibilidade a partir da valo-
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rizacdo que os romanticos passam a dispensar aos simbolos nacionais, com destaque para
a figura do indio, eleito simbolo da tradi¢cdo nativista que se desejava construir, para diferen-
ciacao da cultura portuguesa

Foi assim, com essa obra eclética, que o autor retratou o sonho atribuido a india Ca-
tarina no século XVII. A habilidade para expressar diferente referenciais estilisticos numa
mesma criagcao encontra explicagao no contexto de transicao experimentado pela sociedade
baiana nos Oitocentos. Durante aquele século, os pintores vivenciaram e reproduziram as
oscilagdes que marcaram as mentalidades - entre um passado de forte presenca da religio-
sidade e os ideais civilizatérios de ordem e beleza, que introduziram novos pontos de vista
sobre o0 mundo e a realidade cotidiana.

Na producdo de muitos pintores baianos daquela época, é possivel identificar evi-
déncias da transicdo, através de representacdes de santos e herdis. Além dos exemplos ja
apresentados anteriormente, ha o de José Rodrigues Nunes, na metade da década. Em
1855 ele pintou, para a procissdo do Senhor dos Passos, o painel barroco "Ecce Homo"
(Fig. 193) representando 0 momento em que Pdncio Pilatos apresenta Jesus Cristo aos ju-
deus com as palavras “Eis aqui o homem” (Sao Joao, 19:6).

Apenas dois anos depois, Nunes vem a retratar, para a Camara de Veradores, duas
ilustres personalidades da politica nacional, o Patriarca da Independéncia, José Bonifacio,
ao lado do Visconde de Cairu, o baiano José da Silva Lisboa (Fig. 194), em estilo caracteris-
ticamente neoclassico. No primeiro, portanto, simbolica e formalmente, o artista exalta a

santidade, enquanto, no segundo, modela o mito dos herdis virtuosos.

Figura 193 i Figura 194 i i
ECCE HOMO JOSE DA SILVA LISBOA E JOSE BONIFACIO
_José Rodrigues Nunes, 1855 José Rodrigues Nunes, 1857
Oleo sobre tela, 166 x 153,3 cm Oleo sobre tela, 276 x 190 cm

Museu de Arte da Bahia Camara Municipal de Salvador
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Hauser (2000, p. 450) observou que "na realidade, nunca se deveria falar de um
“estilo do tempo’ uniforme dominando todo um periodo, uma vez que em qualquer momento
dado existem tantos estilos quanto os grupos sociais artisticamente produtivos”, o que tam-
bém é ressaltado por Francastel (1982, p. 443):

Para uma dada situagao histéria, ndo existe uma solugdo expressiva unica. Em nenhum
caso uma Unica forma de estilo se impde durante uma determinada época num determi-
nado dominio cultural. Sempre formas tradicionais persistem na produgdo corrente e
sempre as novidades, as obras que traduzem os valores duradouros que a sociedade
engendra se encontram contestados ou pelo menos isoladas entre as outras.

A coexisténcia de santos e herois, a simultaneidade da ocorréncia do Barroco e do
Neoclassico na pintura baiana oitocentista, além da emergéncia de influéncias do Roman-
tismo, ja no final do século, prenunciando o inicio de um novo ciclo, revelam, assim, a diver-
sidade de mentalidades numa sociedade em transicao, que realizou a seu modo e conforme

as suas condigbes o desafiante ritual da passagem do tempo.
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